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GRUNDLEGUNG 


Während  des  ganzen  Mittelalters  empfangen  die 
darstellenden  Künste  ihren  Inhalt  aus  den  Händen  der 
Poesie.  Unter  diesem  Namen  der  höchsten  Kunst  zeitlicher  Dar- 
stellungsform und  zeitlicher  Auffassungsweise  verstehen  wir  das 
Gesamtgebiet  der  Dichtung,  die  durch  Sprache  mitteilbar  geworden 
ist,  d.  h.  nicht  allein  die  schriftlich,  in  irgend  einer  literarischen 
Fassung  vorliegende,  sondern  auch  die  mündlich,  durch  das  lebendige 
Wort  noch  als  flüssiges  Gebilde  überkommene.  Die  vornehmliche 
Trägerin  und  Verwalterin  beider  Quellen  geistigen  Lebens  ist  damals 
die  Kirche.  Deshalb  muß  unter  diesem  umfassenden  Begriff  vor- 
urteilsfrei alles  gemeint  sein  dürfen,  was  aus  den  Heiligen  Schriften 
der  christlichen  Religion  stammt  oder  der  Glaubenslehre  und  Welt- 
anschauung der  Geistlichen  angehört,  was  nicht  allein  aus  der  Bibel 
mit  dem  Gesamtbestand  neu-  und  alttestamentlicher  Bücher,  sondern 
auch  aus  apokryphen  Evangelien,  aus  Kirchenvätern  und  Heiligen- 
legenden, aus  Erbauungshülfen  aller  Art  schöpft,  bis  hinunter  zur 
weiterbildenden  und  verändernden  Tätigkeit  der  Zeitgenossen,  der 
Prediger  und  Seelsorger,  ja  zum  Anteil  der  Gemeinden,  der  nimmer 
ruhenden , von  all  diesen  Anregungen  erfüllten , oft  sehr  lokal- 
patriotisch gesonnenen  Volksphantasie.  Und  endlich  wird  das  Land 
der  Dichtung  nicht  vergessen  bleiben,  an  das  wir  bei  jenem  Namen 
zuerst  zu  denken  pflegen,  das  unsre  Literaturgeschichte  des  Mittel- 
alters nicht  selten  allein  ins  Auge  faßt,  bis  hinunter  zur  Tierfabel 
und  zum  Mummenschanz,  der  auch  am  Fußgesims  und  Sockelbau 
der  Kirche  sein  Wesen  treiben  darf  und  selbst  der  gotischen  Kathe- 
drale, mit  ihren  luftigen  Tabernakeln  für  Heiligenbilder,  auf  das 
Dach  steigt. 

Immer  jedoch  denken  wir  dabei  vorzugsweise  an  die  bereits 
künstlerisch  geformte  Überlieferung  solches  Inhalts,  sei  es  auch  nur 
glücklich  gelungene  Improvisation  des  Augenblicks.  Es  kommt  uns 
darauf  an,  zunächst  im  Umkreis  der  anerkannten  Schwesterkünste 
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selbst  za  verbleiben.  Gerade  deshalb  halten  wir  an  dem  geläufigen 
internationalen  Namen  „Poesie“  fest,  und  sprechen  absichtlich  all- 
gemeiner von  der  „poetischen  Quelle“,  statt  sogleich  insbesondere 
von  der  „literarischen“,  die  sich  nach  weisen  und  im  Einzelfall  etwa 
vergleichen  läßt,  mag  es  auch  fest  stehen,  daß  die  kirchlich  an- 
erkannten, in  allen  Jahrhunderten  zugrunde  liegenden  und  im  Fort- 
schritt der  Bildung  immer  ausgiebiger  verwerteten  Stoffe  bei  weitem 
den  Vorrang  behaupten.  Für  uns  handelt  es  sich  um  die  allgemein 
menschliche  Tatsache  der  Verwandtschaft  formaler  Gebilde  aller 
Künste  unter  einander,  die  mit  der  natürlichen  Organisation  des 
Menschen  überhaupt,  seiner  leiblichen  wie  geistigen  zusammenhängt, 
also  auch  der  Volks-  und  Zeitgenossen,  der  engeren  oder  weiteren 
Kulturgemeinschaften  gegeben  bleibt.  Diese  Verwandtschaft  for- 
maler Gebilde  aller  Künste,  sogar  beider  Hemisphären,  nämlich  der 
zeitlichen  wie  der  räumlichen,  geht  ja  nicht  allein  bis  zu  Dekoration 
und  Ornamentik  hinunter,  sondern  vielmehr  von  dieser  Vorstufe 
der  echten  und  freischaffenden  Kunst  aus.  Nur  unter  solcher  Voraus- 
setzung kann  von  einem  durchgehenden  Stil  aller  gleichzeitig  aus- 
geübten Künste  gesprochen  werden. 

Daß  im  Mittelalter  die  Künste  zeitlicher  Anschauungsform,  also 
Musik,  Mimik  und  Poesie  eine  tonangebende  Rolle  spielen  und  vor 
allem  das  Schicksal  der  darstellenden  Künste  unter  den  bildenden, 
also  Malerei  und  Plastik,  mit  bestimmen,  das  hängt  auch  mit  der 
Tatsache  zusammen,  daß  die  gesamte  Kunstlehre  fast  aus  Einer 
Quelle  fließt,  die  das  christliche  Abendland  nach  dieser  Seite  noch 
mit  dem  Born  ästhetischer  Kultur,  sei  es  auch  nur  der  Spätantike 
zu  berieseln  vermochte,  aus  dem  Kirchenvater  Augustin.  Und  es 
ist  von  entscheidender  Bedeutung  für  diese  hier  und  da  verstreute 
Kunstlehre,  daß  die  erhaltenen  und  verbreiteten  Schriften  des  als 
Rhetor  gebildeten  Afrikaners,  die  sich  ausdrücklich  mit  den  Grund- 
lagen künstlerischer  Erziehung  befassen,  von  der  Poesie  ausgehen, 
ja  eigentlich  nur  von  der  Verskunst  handeln.  Die  sechs  Bücher 
„De  Musica“,  wie  er  sie  im  Hinblick  auf  eine  beabsichtigte  Fort- 
setzung genannt  hat,  geben  die  Anfangsgründe  sprachlicher  Rhyth- 
mik an  der  Hand  der  lateinischen  Prosodie  und  die  Zusammen- 
setzung der  Verse  aus  Längen  und  Kürzen,  wie  die  Wörter  sie  mit 
sich  bringen.  Und  hierbei  mischt  sich  sogleich  ein  zufälliger  Um- 
stand ein,  der  recht  äußerlich  und  belanglos  scheinen  mag,  und  doch 
für  das  Verständnis  der  philosophischen  Überzeugungen  des  Ästheti- 
kers eine  weitgreifende  Bedeutung  gewinnt,  daß  nämlich  die  la- 
teinische Sprache  für  das  griechische  Wort  „Rhythmos“  nur  das 
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anderswohergeholte  „numerus“  besitzt,  das  immer  zuerst  die  Zahl 
hervorspringen  und  sich  immer  wieder  aufdrängen  läßt,  so  daß  es 
schließlich  daraus  erklärt  werden  mag,  daß  die  romanischen  Sprachen 
mit  ihrer  Verskunst  zu  der  äußerlichen  und  mechanischen  Silben- 
zählung nüchterner  Reimschmiede  gelangt  sind.  Numerus  und  nu- 
„meri,  Einzahl  und  Mehrzahl,  kehrt  bei  Augustin  überall  wieder, 
und  soll  doch  häufig  nicht  bloß  die  Zahl,  sondern  das  Zahlen  Ver- 
hältnis und  den  Rhythmus  bedeuten,  der  die  starren  Einheiten  in 
Bewegung  setzt,  die  tote  Materie  mit  Leben  durchdringt  und,  ins 
Unendliche  wirkend,  das  Universum  mit  dem  Streben  der  Vielheit 
nach  Einheit  erklärt.  „Der  Grundbegriff  der  Augustinischen 
Ästhetik  ist“,  wie  es  auch  Troeltsch  formuliert  hat,  „die  im  Rhyth- 
mus erfaßbare  Einheit  des  gegliederten  Ganzen“.  Gern  braucht  er 
das  Gleichnis  von  der  Einheit  des  ungeheuren  Weltgedichtes  [magnum 
carmen  cuiusdam  ineffabilis  modulatoris],  dessen  rein  geistige  Form 
und  lebendiger  Rhythmus  Gott  selbst  ist.  So  sucht  er  zuerst  im 
körperlichen  Dasein,  dann  im  physischen  Leben,  dann  im  sittlichen 
Streben  und  im  Ringen  nach  Wahrheit  des  menschlichen  Denkens, 
schließlich  in  der  Ideenwelt,  in  der  Erlöseraufgabe  Christi  und  in 
Gott  selbst,  das  nur  dem  Geiste  vernehmbare,  in  der  sinnlichen  Er- 
scheinung verhüllte  Geheimnis  der  in  sich  selber  seligen  Schönheit 
als  rhythmische  Einheit  und  Harmonie  des  Alls  zu  erfassen.  — 

Aber  die  zählbare  Reihe  aus  lauter  Einzelelementen,  also  die 
sukzessive  Aufnahme  der  zeitlichen  Anschauungsform,  und  die  alter- 
nierende Reihe  aus  langen  und  kurzen  Silben,  also  der  rhythmische 
Verlauf,  sind  doch  die  Grundlagen  seiner  Vorstellungs weise  und 
seiner  Kunstlehre,  auf  die  es  hier  ankommt.  Aus  ihr  entspringen 
alle  Erklärungen  der  Schönheit,  des  organischen  Menschenleibes 
wie  der  Körperbewegungen  des  Mimen  in  erster  Linie , wie  der 
metrischen  Gebilde  des  Dichters  und  des  Musikers , die  für  alle 
Übertragungen  ins  Seelische  und  Geistige  maßgebend  sind.  Von 
hier  aus,  und  ohne  Zweifel  auch  von  den  Kleinarbeiten  des  spät- 
antiken Kunstgewerbes,  gelangt  er  zu  der  Definition  der  Symmetrie 
gleicher.  Teile  und  der  Proportion  zwischen  ungleichen,  zu  Überein- 
stimmung und  Abwechslung,  wie  zur  Eurhythmie,  die  beide  mit 
einander  vereinigt.  „In  allen  Künsten  gefällt  die  Harmonie;  wenn 
sie  nur  unverletzt  ist,  sind  alle  Werke  schön“.  — „Dem  Rhythmus 
gesellt  sich  die  Ordnung.  Und  Ordnung  ist  die  Verteilung  gleicher 
und  ungleicher  Dinge,  die  jedem  seinen  Platz  anweist“. 

„Der  Architekt  baut  so,  daß,  wo  mehrere  Teile  sind,  gleiche 
gleichen  entsprechen ; wo  aber  einzelne  Vorkommen,  sie  die  Mitte 
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dazwischen  einnehmen.  Bringt  er  zwei  Fenster  nebeneinander  an, 
so  sorgt  er  dafür,  daß  nicht  eins  von  ihnen  größer  oder  kleiner  sei, 
sondern  vielmehr  daß  beide  einander  gleich  seien;  bricht  er  drei 
Öffnungen  über  einander  durch,  so  macht  er  sie  entweder  so,  daß 
sie  unter  sich  nicht  ungleich  erscheinen,  oder  daß  zwischen  dem 
größten  und  dem  kleinsten  das  mittlere  so  bemessen  sei,  daß  es  das 
kleinere  um  geradesoviel  übertreffe,  als  es  selbst  vom  großem  über- 
troffen  wird“.  Das  sind  Kompositionsgesetze,  die  auch  in  der  Orna- 
mentik ebenso  herrschen,  also  zu  den  Anfangsgründen  gehören  1. 


ARCHITEKTUR  UND  POESIE 

Mit  Vorbedacht  sind  wir  im  ersten  Bande  dieser  Studien  von 
der  Architektur  ausgegangen;  denn  sie  schafft  ihren  Raum  auch 
für  die  darstellenden  Künste,  für  Plastik  und  Malerei  vorab,  und 
weist  ihnen  ihren  Platz  an  in  dem  Gesamtkunstwerk  anschaulicher 
Art,  wie  sie  selbst  schon  ihre  tektonischen  Bauglieder  nicht  nur 
herstellt,  sondern  auch  darstellend  verwertet.  Sie  nimmt  damit 
während  des  Mittelalters,  in  zunehmender  Strenge  und  Folgerichtig- 
keit, diese  Schwesterkünste  unter  ihr  eigenes  Hausgesetz.  — Jetzt 
nehmen  wir  unsern  Ausgang  im  Gegenteil  von  der  Poesie  und 
stellen  uns  auf  den  gemeinsamen  Boden  aller  darstellenden  Künste, 
indem  wir  daran  erinnern,  daß  sie  allesamt  während  des  Mittel- 
alters den  geistigen  Darstellungsinhalt  „aus  den  Händen  der  Poesie“ 
empfangen,  — eben  schon  hindurcbgegangen  durch  die  Gestaltungs- 
sphäre dieser  höchsten  Kunst,  die  auf  der  Wunderkraft  der  Sprache 
beruht,  das  heißt  von  ihren  Händen  zugeschnitten  und  unter  ihren 
Händen  abgewandelt,  wie  von  ihr  ansgewählt  und  ihren  eigenen 
Mitteln  angepaßt. 

Die  darstellenden  Künste  erhalten  somit  ihre  Bestimmung  von 
zwei  verschiedenen  Seiten  her,  man  möchte  sagen  von  zwei  ent- 
gegengesetzten Polen,  dem  der  materiellsten  Beharrung  und  dem 
der  geistigsten  Bewegung  zugleich.  Der  scheinbare  Widerspruch 
solches  Doppelverhältnisses  löst  sich  sofort,  sowie  wir  uns  überlegen, 
daß  dieses  Paar  mitbestimmender,-  — hier  den  Inhalt,  dort  die  Form 
anheimgebender  — Nachbarinnen  natürlich  znsammengehört,  eben  weil 
es  sich  ergänzt  und  polarisiert.  Es  sind  zwei  Komplementärkünste, 
die  mitsammen  erst  die  ästhetische  Ausgestaltung  einer  Gesamt- 
kultur zu  leisten  vermögen.  Eben  dazu  bieten  sie  unter  ihrer 
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Führung  auch  die  beiden  Bundesgenossinnen  auf,  denen  wir  nach- 
zugehen im  Begriffe  sind.  Erst  die  Hegemonie  des  Paares,  Archi- 
tektur und  Poesie,  ergibt  die  Charakteristik  des  Mittelalters,  nach 
seiner  schöpferischen  Eigenart,  und  ihr  Einvernehmen  begründet 
auch  die  Kompositionsgesetze,  die  wir  ergründen  möchten. 

Die  gesamte  Vorstellungswelt  des  Mittelalters  in  sinnlich  wahr- 
nehmbarer Gestaltung  auszuprägen,  ist  die  große  Aufgabe,  zu  der 
sich  alle  vereinigen.  Aber  Malerei  und  Plastik  erhalten  ihren  Inhalt 
bereits  formal  durchgebildet  von  der  Poesie,  wie  wir  alle  Kunst 
des  Wortes  umspannend  die  tonangebende  Leiterin  genannt  haben. 
Ihnen  dagegen  liegt  es  ob,  die  Umprägung  ins  Sichtbare  zu  voll- 
ziehen, u,nd  dies  bedarf  keiner  geringen  Mühwaltung,  um  es  glücklich 
zu  erreichen.  Die  Dichtung  bietet  ihre  Phantasieschöpfungen  in 
zeitlicher  Darstellung;  — nun  gilt  es  sie  in  räumliche  Anschauung 
zu  übertragen.  Doch  das  sind  nicht  etwa  zwei  verschiedene  Gefäße 
nur,  in  die  maü  denselben  Inhalt  nach  Belieben  hinübergießen  könnte, 
so  daß  sie  sich  gleichmäßig  füllen.  Sondern  sie  sind  dem  Inhalt 
selber  eigentümlich,  durch  ihn,  mit  ihm  zugleich  entstanden  und 
erwachsen,  so  daß  nur  diese  Form  ihn  entsprechend  ausdrückt,  die 
andre  dagegen  ihn  garnicht  zu  fassen,  oder  doch  nicht  angemessen 
zu  umschließen  vermag,  oder  — schlimmer  noch  — ihn  verleugnet, 
ihn  bis  zur  Unkenntlichkeit  entstellt,  ihn  wohl  gar  vollends  ins 
Gegenteil  verkehrt.  Und  dennoch  wird  hier  ein  Ansinnen  gestellt, 
das  solche  Widersprüche  enthalten,  zu  solchen  Unverträglichkeiten 
führen  mag. 

Alles  geistige  Leben  ist  an  die  zeitliche  Erscheinungsform  ge- 
bunden, auf  die  sukzessive  Auflassung  angewiesen  und  stellt  sich 
von  selbst  nicht  anders  dar.  Wie  die  Sprache  so  die  Musik.  Wie 
sollte  sich  solcher  Inhalt,  aus  der  Poesie  entnommen,  zu  simultaner 
Anschauung  bequemen,  wie  das  isolierte  Standbild  sie  bietet  und 
erheischt  ? 

Die  Architektur  bietet  der  Bildnerei  und  Malerei  den  Standort 
im  Raum,  wo  ihre  Kunstwerke  mitten  in  der  Wirklichkeit  dastehen, 
soweit  nicht  die  Raumgestalterin  selbst  die  Stätte  geweiht  und 
ihren  eigenen  Grund  und  Boden  als  geheiligten  Bezirk  schon  aus 
der  Alltagswelt  hinaus  gehoben  hat.  Dies  vermochte  der  Kirchenbau 
des  Mittelalters  in  hohem  Grade,  indem  er  jeden  Besucher  in  den 
Rhythmus  seines  Innenraumes  hineinzog  und  die  Anlage  zu  har- 
monischem Zusammenwirken  mit  einer  umgebenden  Schöpfung  aufbot, 
jene  göttliche  Mitgift  in  Menschenbrust  und  Menschengeist,  von  der 
Augustin  zu  zeugen  weiß,  um  in  der  Endlichkeit  schon  die  liebe- 
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volle  Einstrahlung  des  Ewigen  in  die  Kreatur  erleben  zu  lassen. 
Die  Raumgestalt,  die  rhythmisch  gegliederte,  bietet  den  darstellenden 
Künsten  die  Wände  und  Decken  am  feierlich  gestimmten  Prozessions- 
wege zum  Allerheiligsten  dar,  die  Bogenfelder  der  Eingänge,  die 
Stirnseite  des  Lettners  am  Chor,  die  Fenster  im  Lichtgaden  des 
Hauptschiffes  droben  und  in  den  Umfassungsmauern  der  Abseiten 
drunten,  wie  in  Kapellen  drinnen  und  Vorhallen  draußen;  sie  gibt 
ihnen  schließlich  die  Gelegenheit  das  Altartabernakel  in  mannig- 
faltigem Zuschnitt  herzurichten,  wie  das  eigenste  Bedürfnis  des 
darzustellenden  Inhalts  ihn  verlangen  mag.  Hier  schon  sieht  sich 
die  Flächenkunst  als  solche  in  bevorzugter  Lage,  und  damit  zunächst 
die  Malerei,  und  das  Relief,  das  diese  Bedingung  eines  ebenen  Sub- 
strates mit  ihr  teilt,  und  gleich  wie  sie  den  umgebenden  Raum  der 
Dinge  selber  mit  in  ihre  Darstellung  hineinzieht.  Für  sie  beide 
bedeutet  wenigstens  die  Ebene  des  dargebotenen  Grundes  der  Tek- 
tonik den  Schauplatz  für  die  Ausbreitung  der  Körper,  und  sei  es 
noch  so  allgemein  und  unbe^immt.  Bedeutet,  sagen  wir  um  so 
mehr,  als  es  sich  nur  um  die  zwei  Dimensionen  handelt,  die  der 
Grund  selber  enthält,  um  Höhe  und  Breite,  doch  unter  Ausschaltung 
der  Tiefe,  die  der  Betrachter  stets  vor  sich  hat  und  hinter  sich 
zurückläßt,  also  überall  mit  sich  führt  und  so  auch  angesichts  des 
Bildes  aus  sich  und  seinem  gewohnten  Gefühl  hinzutun  mag. 

Wie  aber  steht  es  mit  den  beiden  in  der  Fläche  gegebenen 
Ausdehnungen?  Auch  hier  ergibt  sich  ein  Gesetz  von  selber,  das 
im  ganzen  Raumgebilde  der  Architektur  bereits  mit  unabweislicher 
Gültigkeit  waltet.  Die  Höhe  ist  die  erste  Dimension,  die  aufrechte 
Trägerin  aller  andern  Richtungen  und  Beziehungen;  denn  sie  ist 
die  mitgebrachte  Wachstumsachse  des  menschlichen  Subjekts  und 
deshalb  auch  notwendig  die  Dominante  im  Koordinatensystem  seiner 
Raumanschauung.  Ihren  Anspruch  an  dies  Vorzugsrecht  überträgt 
der  schöpferische  wie  der  genießende  Mensch  aus  der  Wirklichkeit 
und  aus  der  Räumlichkeit  seines  selbstgefertigten  Gehäuses  auf  die 
Teilebene  der  Raumgrenzen  um  ihn  her,  auf  jede  Fläche,  die  zum 
Bilde  dienen  soll.  Jede  einzelne  Vertikalachse  solcher  Art  wieder- 
holt die  eigene  des  Erfinders  oder  des  Beschauers  und  gehört  des- 
halb zum  Wahrzeichen  von  Seinesgleichen,  seien  diese  nun  Menschen- 
kinder oder  eine  aufgerichtete  Stange , der  Stamm  eines  Baumes 
oder  ein  Turm,  was  immer  sich  hierin  ihm  vergleichen  mag.  — Die 
zweite  Dimension  aber,  die  Breite  wird  durch  eben  dies  Verfahren 
der  Vervielfältigung  sichtbarer  Höhenachsen  zur  Ausdehnung  des 
Nebeneinander,  der  Mehrzahl,  in  die  sie  nun  selber  geteilt  wird : 
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also  fortschreitend  vom  Unicum.  dem  „alter  Ego1',  dessen  Gegenwart 
in  der  Mitte  des  Bildes  schon  seine  Spaltung  in  zwei  Hälften  mit 
sich  bringen  kann,  zur  Zweizahl,  die  zu  Vierteln  weiterführt,  und 
zu  Dritt  sie  sechstein,  zu  Viert  sie  achteln  u.  s.  f.  Gelangt  diese  Ver- 
mehrung in  symmetrischer  Zerlegung  der  Breite  zur  Progression 
der  Reihe  in  geraden  Zahlen,  so  entspricht  den  ungeraden  Ziffern 
nicht  asymmetrische  Reihung  allein , sondern  die  Möglichkeit  an 
dem  ersten  Fall  der  einzigen  Mittelachse  festzuhalten  und  links  und 
rechts  von  ihr  symmetrisch  weiter  zu  teilen,  also  von  Drei  zu  Fünf, 
zu  Sieben  und  Neun  zu  schreiten , unter  Aufrechterhaltung  der  ur- 
sprünglichen Dominante  mit  ihrem  Vorzugsrecht  oder  doch  ihrer 
Anwartschaft  auf  solche  Machtstellung  zwischen  allen  übrigen.  So 
lange  diese  Mitte  festgelegt  bleibt,  als  Gegenbild  des  Betrachters, 
bleibt  der  Charakter  der  Breitendimension  als  Trägerin  des  Neben- 
einander bestehen.  Sowie  wir  aber  am  einen  Ende  einsetzen  um  in 
fortlaufender  Reihe  ans  andre  Ende  hinüber  zu  gleiten,  so  verwandelt 
sich  die  Breite  in  die  „Länge“,  der  wir  eben  diesen  Namen  zur 
Unterscheidung  beilegen,  weil  es  die  nämliche  Horizontalachse  des 
Raumes  unter  die  zeitliche  Auffassung  bringt,  sie  also  aus  ihrem 
starren  Bestand  in  Bewegung  umsetzt,  die  sich  mit  ihr  selber  voll- 
zieht, indem  wir  daran  entlangschreiten,  entlangtasten  oder  entlang- 
sehen, und  heimlich  auch  einmal  entlang  zählen,  sowie  sich  nämlich 
unsre  Aufmerksamkeit  darauf  einstellt,  wie  viel  solcher  Wahrzeichen 
von  Unsersgleichen  da  gegenüber  vorhanden  sind.  Nun  ist  diese 
Flächendimension  zur  Richtungsachse  eines  Raumes  geworden,  die  par- 
allel derjenigen  des  eigenen  Weges  verläuft.  Und  solange  wir  selbst 
in  dieser  Richtung  weiter  gehen  oder  weiter  blicken,  — es  kommt 
tatsächlich  nur  darauf  an,  daß  wir  den  Impuls  unsres  Willens  hinein- 
legen, gleichwie  wir  wohl  einen  Fixierpunkt  auf  einer  Linie  ver- 
folgen, — so  ist  diese  Länge  auch  zugleich  die  Ti ef en dimension 
für  jegliche  sich  im  Bild  etwa  vollziehende  Bewegung;  sie  verläuft 
mit  unserm  Blicke  von  links  nach  rechts.  Und  es  bedeutet  an- 
fänglich schon  eine  starkgefühlte  Überraschung,  wenn  diese  Vor- 
wärtsbewegung der  Reihe  sich  einmal  nicht  in  identischer  Richtung 
mit  der  unsrigen  vollzieht,  sondern  uns  entge  ge  n , „umgekehrt“,  als 
wie  sie  erwartet  wird.  Damit  ist  noch  eine  wichtige  Konsequenz 
aufgedeckt,  die  sich  aus  der  Vertauschung  der  simultanen  mit  der 
sukzessiven  Aufnahme  der  Ebene  vor  uns  ergibt.  Die  nämliche 
zweite  Dimension  der  Raumform,  nun  neben  uns,  wird  zugleich  zur 
einzigen  Dimension  der  Zeit,  in  der  das  Nacheinander  zum 
Ereignis  wird,  wie  in  unserm  Innern ! — Sie  ist  somit  das  Binde- 
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glied  zwischen  Raum  und  Zeit  geworden,  die  Schwelle,  auf  der  wir 
in  die  Welt  des  Erlebens  übertreten,  wie  des  leiblichen  Wandels  in 
der  Ortsbewegung,  so  auch  des  seelischen  oder  geistigen  Geschehens 
überhaupt.  — Damit  noch  nicht  genug:  eine  ähnliche  Metamorphose 
des  Wertes  oder  gleicher  Bedeutungswandel  kann  sich  mit  der 
ersten  Dimension  einstellen.  Aber  auch  die  Höhe  muß  zuvor  erst 
zur  Länge  werden,  die  wir  sofort  in  ihr  anerkennen,  sowie  wir 
uns  selbst  oder  Unsersgleichen,  ein  beliebiges  Objekt  uns  gegenüber 
nachmessen,  auch  ohne  es  zu  berühren,  nur  mit  dem  Augenmaß, 
und  die  peinliche  Frage  stellen,  wer  und  was  uns  über  den  Kopf 
steige.  Geht  diese  Verlängerung  unsrer  eignen  Höhe  beträchtlich 
über  die  gewohnte  Scheitelgrenze  hinauf,  oder  auch  umgekehrt 
unter  unsern  Sohlen  weiter,  so  daß  wir  sie  in  Betracht  ziehen 
müssen  und  mit  ihr  rechnen,  dann  wird  auch  sie  für  uns  zur  dritten 
Dimension,  und  wir  heißen  sie  „Tiefe“.  Was  unter  unserm  Grund 
und  Boden  liegt,  sich  gegen  den  Mittelpunkt  des  Erdballs  erstreckt, 
oder  gar  jenseits  unabsehbar  weiterreichen  mag,  das  ist  so  gut  Tiefe 
wie  der  Abgrund,  wie  die  sichtbar  abgeschätzte  oder  die  dunkle 
nur  mit  dem  Senkblei  noch  ermeßliche  des  Meeres.  Was  droben 
über  unserm  Scheitel  unertastbar  stehen,  sitzen,  liegen  mag,  — des 
Himmels  Blau,  das  Sternenzelt  — ist  uns  die  Tiefe  des  Alls.  Die 
Tiefe,  als  die  unbeschränkte  Richtungsachse  der  Bewegung,  des 
Schreitens,  Tastens,  Greifens,  des  Schwimmens  wie  des  Fliegens, 
also  auch  des  Sehens  und  Spähens  wie  des  Hantierens,  oder  auch 
nur  innern  Strebens,  d.  h.  wieder  unsres  Willensimpulses,  ist  auch 
die  Dimension  der  Zeit,  seien  es  auch  noch  so  wechselnde  Spiral- 
windungen der  Intention  oder  ungeahnte  Irrgänge  im  Dunkeln,  die 
wir  garnicht  als  Linie  vorzustellen  vermögen.  Damit  ist  die  Brücke 
geschlagen  auch  zum  Aufstieg  ins  Reich  des  Geistes  oder  zum  Ab- 
stieg ins  Land  der  Schatten. 

Des  Menschen  vornehmstes  Anliegen  ist  aber  und  bleibt  immer 
der  Mensch,  und  mit  ihm  Seinesgleichen,  seine  Lebensgefährten, 
auch  unter  den  Tieren,  den  Pflanzen,  und  seine  Feinde  unter  ihnen 
allen.  Dazu  rechnen  wir,  besonders  angesichts  der  Poesie , noch 
seine  Erhöhung  zum  Gotte,  oder  seine  Erniedrigung  zum  Tier,  wie 
zum  Teufel.  Wenn  es  hoch  kommt,  erwächst  vor  seiner  Phantasie 
das  Prinzip  des  Guten  und  das  des  Bösen,  — das  Ideal  des  Schönen 
und  das  des  Häßlichen,  das  die  darstellende  Kunst  sich  zur  Aufgabe 
stellen  mag.  Augustin  hat  die  feine  Beobachtung  ausgesprochen, 
das  eben  sei  die  Macht  der  Ordnung,  daß  ein  beliebiges  Objekt,  so 
garstig  es  für  sich  genommen  auch  sein  möge,  doch  schön  erscheine, 
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wo  die  Ordnung  um  dasselbe  herum  hinzutrete.  Im  Universum  möge 
sich  Häßliches  und  Abscheuliches  finden,  das  Universum  als  Ganzes 
sei  doch  schön.  Da  liegt  schon  mindestens  als  Ahnung  auch  für  die 
Künste,  wie  Musik,  Poesie  und  selbst  Malerei,  die  Möglichkeit  zur 
Überwindung  des  Häßlichen  durch  Hineinziehung  in  den  mitdarge- 
stellten  Zusammenhang,  in  dem  sich  Dissonanzen  lösen,  Gegen- 
sätze von  Licht  und  Schatten  in  Helldunkel  vermitteln,  tragische 
wie  komische  Widersprüche  sich  auflösen  und  versöhnen  mögen. 

Zuerst  und  vor  allem  immer  wieder  der  Mensch ! Die  Breite 
einer  Wandfläche,  sei  sie  von  Holz  oder  Stein,  von  Glas  oder  Metall, 
gibt  die  Örtlichkeit;  die  Länge  einer  wagrechten  Linie  gibt  die  Zeit; 
das  Wo  im  Raume,  die  Gegenwart,  und  das  Wann,  in  Vergangen- 
heit oder  in  Zukunft,  — bezeichnet  ein  Punkt,  ein  Höhenlot  auf 
ihr.  Aus  solchen  Zeichen  für  Menschen  und  Dinge  auf  der  Grund- 
linie webt  sich  beim  Anschauen  schon  in  der  Phantasie  des  Be- 
trachters, eben  weil  auch  er  ein  Mensch  ist,  unfehlbar  ein  Bezug 
nach  vorwärts  oder  rückwärts , nach  oben  oder  nach  unten  zu- 
sammen. Aus  Raum  und  Zeit  wird  unwillkürlich  das  Verhältnis 
von  Grund  und  Folge,  von  Ursache  und  Wirkung.  — und  weil  nun 
einmal  des  Menschen  Wille  der  Leitfaden  all  seines  Vorstellens  und 
Handelns  ist,  so  wird  auch  überall  ein  solcher  Ursprung  an- 
genommen, und  eigenes  Gelingen  oder  fremder  Widerstand  als 
Äußerungen  seiner  Macht  oder  der  seiner  Gegner  ausgelegt.  Damit 
entsteht  vor  aller  naturnotwendigen  Kausalität  zwischen  den  Dingen 
der  innerlich  motivierte  Zusammenhang  nach  mensch- 
lichem Sinn,  und  damit  der  eigenste  Inhalt  der  Dichtung,  das 
„Poetische“  an  sich,  als  der  Gegenstand  der  Dichtkunst  selber. 

Solche  Auffassung  alles  äußeren  oder  inneren  Zusammenhangs 
zwischen  Menschen  und  Dingen  herrscht  im  Mittelalter  um  so  inten- 
siver und  um  so  ausschließlicher,  als  nach  christlicher  Weltanschauung 
nicht  der  Körper,  sondern  die  Seele  der  eigentliche  Wert  ist,  auf 
den  es  überall  und  womöglich  allein  ankommt.  Und  diese  Verinner- 
lichung der  Auffassung  im  Gegensatz  zur  heidnischen  wird  auch  die 
Voraussetzung  für  die  Flächenkünste,  Malerei  und  Relief,  deren 
Gegenstand  ebenso  als  Zusammenhang  der  Menschen  und  Dinge 
in  Raum  und  Zeit  bezeichnet  werden  darf.  So  ist  Alles  vorbereitet 
für  das  Bündnis  der  darstellenden  Künste  mit  der  überlegenen 
Meisterin  Poesie,  der  kirchlichen  Lehre  selbstverständlich  in  erster 
Linie,  als  allgemeiner  Spenderin  geistigen  Lebens  und  maßgebender 
Weltkenntnis.  Begegnen  doch  die  Werke  des  Bildners  und  Malers 
dem  Kirchenbesucher  überall  auf  demselben  Wege  zur  Erbauung. 
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im  Raumgebilde  der  Architektur,  an  der  Wandelbahn  des  Lang- 
hauses zum  innersten  Heiligtum,  wie  in  Vorhallen  und  Einzelkapellen, 
als  Augenweide  in  innigster  Durchdringung  mit  der  Kunst  des  Wortes, 
nicht  anders  als  Illustrationen  eines  lesbaren  Textes  im  Buch  des 
Geistlichen  oder  des  bevorzugten  Laien. 

BILDKUNST  UND  MIMIK 

Der  lehrhafte  Charakter  der  christlichen  Dichtung,  der  die  immer 
erneute  Bearbeitung  der  evangelischen  Berichte  wie  die  Aufnahme 
der  alttestamentlichen  Geschichten  ebenso  durchwaltet,  wie  die  Hei- 
ligenlegenden oder  die  Parabeln,  vermag  die  Personen  nicht  anders 
zu  verwerten  als  nach  ihrer  typischen  Allgemeingültigkeit.  All- 
gemein menschliche  Verständlichkeit  und  allgemein  menschliche  Wirk- 
samkeit dieser  Personen  sind  die  grundsätzliche  Voraussetzung  jedes 
darstellenden  Bemühens.  Gilt  doch  im  Schoß  der  Kirche  die  Gleich- 
berechtigung Aller  als  Brüder  und  Schwestern,  als  Kinder  des  ge- 
meinsamen Vaters  im  Himmel.  Sie  macht  nicht  nur  die  Angehörigen 
eines  und  desselben  Geschlechts  einander  ähnlich,  sondern  betont 
auch  zwischen  beiden  Geschlechtern  wie  zwischen  verschiedenen 
Altersstufen  den  übereinstimmenden  Durchschnitt  als  den  maßge- 
benden Grundstock  ihres  Wesens.  Die  Personen  der  Gleichnisreden, 
der  Heiligenleben,  ja  der  biblischen  Erzählung  selbst  sind  nur  Träger 
bestimmter  Namen,  aber  in  der  Auffassung  der  Kirchenlehre,  durch 
die  sie  alle  hindurch  gegangen,  kaum  noch  die  ursprünglichen  In- 
haber einer  einmaligen  Individualität,  geschweige  denn  einer  voll- 
entwickelten, einseitig  zugeschärften,  durch  örtliche  und  zeitliche 
Bedingungen  bestimmte  Persönlichkeit.  Sie  sind  vielmehr  Vertreter 
des  glänbigen  oder  ungläubigen  Menschen,  des  erweckten  und  er- 
wählten hier  oder  des  verstockten  und  verworfenen  da,  — also  nur 
Einzelexemplare  dieser  oder  jener  Klasse.  Der  Heilige  und  seine 
Anhänger,  oder  seine  Widersacher,  bis  zum  ausgemachten  Bösewicht, 
dem  Werkzeug  der  Hölle,  stehen  überall  in  denselben  Rollen,  nur 
in  abwechselnden  Lebenslagen  und  mannigfachen  Bedingungen,  ja 
fast  immer  unter  den  nämlichen  Gesichtspunkten,  der  Prüfung  und 
Bewährung  ihres  innern  Kerns,  einander  gegenüber.  Damit  bleibt 
schon  die  Vertiefung  in  das  Eigentümliche  des  Einzelwesens,  schon 
jede  Bewertung  des  absonderlichen  Charakters  ausgeschlossen.  Die 
einmalige  Wertindividualität  liegt  dem  Anschauungskreise  dieser, 
stets  auf  erbauliche  Nutzanwendung  des  Erlebnisses  zielenden  Dich- 
tung überhaupt  so  fern,  daß  man  ihre  bindenden  Bedingungen  durch- 
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ans  verkennt,  wenn  man  so  etwas  von  ihr  fordert.  Niemand,  der 
sich  einmal  in  ihre  Lage  vertieft  hat,  wird  umhin  können  ihre  Stärke 
anderswo  zu  suchen : eben  in  der  Allgemeingültigheit  ihrer  Figuren. 
Es  sind  also  immer  typische  Personen  in  typischen  Situationen  und 
typischen  Handlungen,  nur  in  mancherlei  Verkleidung  und  leicht  er- 
kennbarem Wandel,  unter  immer  andern,  aber  meist  wohlbekannten 
oder  eifrig  aufgegriffenen  Namen,  mit  denen  sich  schon  bestimmte 
Erwartungen  hier,  ehrfurchtsvolle  oder  abschreckende  Gefühle  dort 
verbinden.  In  alledem  liegt  eine  große  Erleichterung  des  beider- 
seitigen Entgegenkommens  zwischen  dem  Dichter,  also  auch  dem 
Künstler  und  seiner  Gemeinde  gegeben. 

Die  Komposition  der  Maler  und  Reliefbildner,  in  die  wir  ein- 
zudringen versuchen,  ist  zunächst  nichts  anderes  als  Figuren- 
komposition. Die  vorerst  ganz  selbstverständliche  und  unauf- 
lösbare Abhängigkeit  des  Bildes  von  der  poetischen  Quelle  darf 
nicht  als  ein  drückender  Zwang  betrachtet  werden.  Die  eigentlich 
allbekannte,  nur  immer  willkürlich  außer  Acht  gelassene  und  darob 
vielfach  vergessene  Tatsache  sollte  vielmehr  als  eine  willkommene 
Erklärung  des  Kunstvermögens  gewürdigt  werden,  das  sich  in  er- 
staunlicher Schnelligkeit  entwickelt  hat,  als  die  Zeit  der  Lehrjahre 
für  Gestaltenbildung  überhaupt  im  Abendlande  erst  einmal  durchge- 
macht war.  Es  gilt  nur.  die  Eigenart  der  Kunstmittel  zu  ergründen, 
die  aus  solcher  Durchdringung  mit  poetischem  Inhalt  und  mit  dich- 
terischem Verfahren  entspringen  mußte.  Es  kommt  nur  darauf  an, 
die  Brücke  zn  finden,  die  beide  Künste  miteinander  verbindet. 

Da  mag  ein  hochgebildeter  Geist  wie  Dante  uns  als  Zeuge 
dienen  für  das  Verhältnis  eines  damaligen  Menschen  zum  Bildwrerk, 
das  er  bewnndert.  Auf  dem  Reinigungsberg  des  Eilandes  im  weiten 
Ozean  der  jenseitigen  Hemisphäre  durchwandert  der  Dichter  die 
Stätten  der  Kontemplation  menschlicher  Tugenden  als  Heilmittel 
der  Irrungen,  die  den  Besserungsfähigen  ins  Purgatorium  gebracht 
haben.  Da  begegnet  ihm  an  einer  Felswand,  die  den  schmalen  Um- 
gang des  Aufstieges  begleitet,  eine  Reihe  von  Marmorreliefs  von 
himmlisch  vollendeter  Arbeit.  Was  gibt  uns  seine  Schilderung  des 
künstlerischen  Eindrucks  auf  ihn  selber?  (Purg.  X.  28 ff.) 


L’  Angel  che  venne  in  terra  col 
decreto 

Deila  raolt’anni  lagrimata  pace, 
Ch’aperse  il  Ciel  dal  suo  lungo  divieto, 


Der  mit  demFriedensfchluß,  den  längst 
in  Gram 

Die  Welt  ersehnt,  aufs  irdische  Gefilde, 
Den  langverschlossnen  Himmel  öffnend 
kam,  • 
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Der  Engel  war  dort  eingehau'n,  und 
Milde 

Und  Liebe  tat  so  wahr  sein  Wesen  kund, 
Daß  niemand  glaubt,  es  sei  ein  stumm 
Gebilde. 

Man  schwor,  ein  „Ave“  schweb’  auf 
seinem  Mund: 

Denn  Sie  war  dort , durch  die  des 
Himmels  Riegel 

Der  Höchste  löst’  im  neuen  Liebesbund. 

Es  zeigte  der  Gebärde  reiner  Spiegel 
Das  Wort:  „Sieh  Gottes  Magd“  so  aus- 
geprägt, 

Wie  sich  im  Wachs  ausprägt  das  schöne 
Siegel. 

(Streckfuß-Pfleiderer) 

Abgesehen  von  der  Bedeutung  des  Aktes  selbst,  die  er  mit  der 
Vorführung  der  beiden  Personen  verbindet,  gibt  Dante  nichts  als 
die  Ergänzung  des  stummen  Bildwerks  durch  die  Sprache,  indem  er 
der  Haltung  und  Gebärde  (atto)  das  Wort  zu  entnehmen  behauptet, 
das  er  Diesem  als  Gruß,  Jener  als  Antwort  in  den  Mund  legt,  das 
Wort  der  Schriftquelle,  das  häufig  genug  damals  noch  außerdem  auf 
einem  flatternden  Bande  vor  ihren  Lippen  zu  lesen  war.  Der  Dichter 
bringt  seinen  Lesern  also  die  sichtbare  Darstellung  nur  dadurch 
nahe,  daß  er  sie  in  Poesie  zurückübersetzt.  Sonst  enthält  die  Stelle 
nur  noch  eine  Versicherung  der  Ausdruckskraft  des  Angeschauten, 
eben  der  „sprechenden“  Wirkung  der  menschlichen  Gestalten.  Dieses 
Lob  kennzeichnet  den  Anspruch  zeitgenössischer  Betrachter  an  das 
Bild,  von  dem  im  Voraus  gesagt  wird : „daß  es  Natur  zum  Neide 
könnt  erregen“. 

Wenn  also  der  Mensch  der  einzige  Wert  ist,  der  als  Geschöpf 
nach  dem  Ebenbilde  Gottes  anerkannt  wird,  und  nach  der  asketischen 
Glaubenslehre  des  eigentlichen  Mittelalters  auch  nicht  um  seines 
sinnlichen  Leibes,  sondern  um  seiner  Seele  willen,  so  begreift  man, 
daß  sich  das  Streben  der  bildenden  Kunst,  nach  dem  eifrigen 
Studium  überlegener  Vorbilder,  immer  bewußter  und  freier  auf  das 
Ziel  richtete,  das  Ausdrucksleben  der  Seele  an  die  sichtbare  Ober- 
fläche der  Gestalt  hervorzulocken,  und  dieser  menschlichen,  nicht 
um  ihrer  selbst  willen  festgehaltenen  Hülle  die  erdenklichen  Vor- 
züge abzugewinnen,  um  sie  in  mannigfaltigster  Beziehung  und 
sprechender  Gebärde  zur  Vermittlung  des  innerlich  motivierten,  d.  h. 
des  vorzugsweise  „poetischen“  Zusammenhanges  zu  befähigen.  Je 


Dinanzi  a noi  pareva  si  verace, 

Quivi  intagliato  in  atto  soave, 

Che  non  sembiava  imagine  che  tace. 

Giurato  si  saria  ch’ei  dicess’  „Ave“, 
Perche  quivi  era  immaginata  Quell a, 

Ch’ad  aprir  l’alto  Amor  volse  la  chiave. 

Ed  aveva  in  atto  impressa  esta  favella 
„Ecce  Ancilla  Dei“,  si  propriamente, 

Come  figura  in  cera  si  suggella. 
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bewußter  und  unbeirrt  durch  zahlreiche  Verführung  heidnischer  Bild- 
werke diese  christliche  Kunst  von  dem  Prinzip  der  Verinnerlichung 
ausgeht,  desto  unmittelbarer  wendet  sie  sich  von  den  plastischen 
Werten  der  griechisch-römischen  Statuenbildnerei  den  mimischen 
Werten  der  zeichnerischen  Gestaltenbildung  zu. 

Damit  ist  der  entscheidende  Hinweis  gefallen,  der  die  Brücke 
zwischen  der  Kunst  des  Wortes  und  der  des  Bildes  bezeichnet.  Wir 
erkennen  sie  in  dem  Gesamtgebiet  der  Mimik,  die  längst  als 
stumme,  aber  eben  als  solche  nicht  minder  selbständige  Kunst  ent- 
wickelt war,  nun  aber  mit  ihren  alt  ererbten  Errungenschaften  der 
Erfindung  anschaulichen  Ausdruckslebens  zu  statten  kam.  — Was  aber 
will  diese  zugespitzte  Gegenüberstellung  mimischer  Werte  im 
Unterschied  von  plastischen  besagen?  — Während  der  romanischen 
Stilperiode  liegt  noch  immer  der  Nachdruck  auf  der  von  römischer 
Reichskunst  erlernten  Forterhaltung  der  ursprünglich  der  Statuen- 
plastik entnommenen,  in  ihrem  Wesen  eben  statuarisch  gedachten 
Körperwerte.  Wie  die  griechisch- byzantinischen  Elfenbeinschnitzer, 
Mosaik-  und  Miniaturmaler  sucht  man  das  Nackte  auf  Kosten  der 
Gewandung,  selbst  wo  diese  jenes,  an  Ausdehnung  schon  weit  über- 
wiegend, bedeckt  und  bekleidet.  Die  weich  fließenden  Stoffe  der 
Draperie  erscheinen,  wie  „angeklebt  auf  den  vorspringenden  Teilen 
der  Gliedmaßen,  über  der  Rundung  der  Körperformen  glatt  ge- 
zogen, nur  in  den  Zwischenräumen  von  gehäuften  Falten  begleitet, 
oder  vom  Luftzug  in  flatternden  Enden,  in  geblähten  Bauschen  über 
die  festen  Grenzen  des  organischen  Gewächses  hinausgetrieben“. 
Oder,  sehen  wir  ab  von  der  Bekleidungskunst  auf  Gliederpuppen 
und  drücken  uns  besser  im  Sinne  des  Bildners  selbst  aus:  so  er- 
scheint die  Körperform  durch  die  Gewandhülle  gleichsam  hindurch 
modelliert  und  die  begleitende  Faltenlage  nur  noch  als  ästhetischer 
Gegensatz,  als  Folie  der  Gestaltungsfchicht,  wenn  nicht  gar  als 
lästiges,  vielleicht  nur  vom  Besteller  aufgenötigtes  Übel,  beibehalten. 
Nur  in  schwachem  Abglanz  leuchtet  dieser  ursprüngliche  Vor- 
gang echt  künstlerischer  Art  noch  in  den  mühsam  vollbrachten 
Wiederholungen  des  Abendlandes  hindurch.  Immer  bleibt  jedoch 
dem  romanischen  Künstler,  der  sich  an  die  byzantinischen  Vorbilder 
wendet,  das  Gefühl  für  die  einheitliche  Masse  des  Körpers,  den  festen 
Zusammenhalt  seiner  vollgerundeten  Teile  lebendig  genug,  um  seine 
Wahl  der  Darstellungsmittel  zu  bestimmen.  Daß  daneben  in  diesen 
fremden  Vorlagen  auch  ganz  andre  Bestrebungen  zu  finden  waren, 
das  scheint  er  noch  immer  zu  übersehen,  weil  sie  seinem  eigenen 
Sinne  oder  seiner  erlernten  Gewohnheit  zu  fern  lagen. 
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ln  der  letzten  romanischen  Stilphase  jedoch,  die  der  Entwicklung 
der  Architektur  zu  durchgreifender  Organisation  des  Baues  von  unten 
bis  oben  ins  Gewölbe  parallel  geht,  regt  sich  ein  neues  Anliegen, 
ein  vorwaltendes  Interesse  für  die  Körperbewegung  als  Trägerin 
nicht  nur,  sondern  Vollzieherin  jeglicher  Tätigkeit,  jeder  Wirkung 
des  eigenen  Willens  und  jeder  Offenbarung  des  Innenlebens. 
Nicht  mehr  die  ruhigen  Motive  der  statuarischen  Kunst,  mit  denen 
man  sich  als  leichter  Belebung  der  plastischen  Körperform  begnügt 
hatte,  sind  es  nun,  die  des  Künstlers  Augenmerk  bleiben,  sondern 
die  ausgreifenden  Funktionen  der  Gliedmaßen  zur  Erreichung  eines 
außerhalb  liegenden  Zieles,  die  weitausladenden  Gebärden  einer  hef- 
tigen Erregung.  Sie  finden  jetzt  Aufnahme,  weil  sie  dem  eigenen 
Wunsch  entsprechen;  sie  werden  ausgewählt  und  bevorzugt,  weil 
das  Temperament  der  abendländischen  Menschen  vielfach  germanischer 
Rasse  gerade  in  ihnen  sein  Genüge  findet.  Und  zum  mimischen 
Wert  soll  nun  auch  die  Gewandung  werden.  Sie  ist  wie  ein  Ausfluß 
der  Seele,  die  sich  der  Notdurft  und  Nacktheit  ihres  Leibes  schämt, 
und  als  solcher  kann  die  flüssige  Hülle  nicht  umhin,  die  Vibrationen 
des  Innenlebens  auszuströmen  und  in  ihrem  Faltengehänge  wiederzu- 
spiegeln. Sie  wird  wesentliches  Ausdrucksmittel  und  begleitet  Hal- 
tung und  Gebärde  wie  eine  stille  Melodie.  Wer  aber  die  Körper- 
bewegungen byzantinischer  Reliefs  oder  Historienbilder  aneignen 
und  beherrschen  will  zu  eigenem  Gebrauch,  der  muß  den  ganzen 
Gestaltentypus  ergreifen  und  einverleiben,  damit  er  ihm  selber  diene, 
oder  muß  ihn  sich  nach  eigenem  Vermögen  zuschneiden,  weil  der 
eigne  Wuchs  immer  am  besten  dem  angeborenen  Bedürfnis  der  hei- 
mischen Natur  entspricht,  Es  gilt,  innerhalb  der  überlieferten 
Mannigfaltigkeit  der  Proportionen  eine  Wahl  zu  treffen,  und  diese 
Entscheidung  über  den  Maßstab  der  Normalfigur,  nach  dem  sich  alles 
Übrige  richtet,  ist  die  Feststellung  des  Grundstocks  für  den  ganzen 
Stil,  den  wir  den  „gotischen“  nennen. 

Dazu  kommt  aber  noch  Eins,  das  für  die  Eigenart  der  Gotik 
charakteristisch  ist:  die  Geschmeidigkeit  der  Figuren  mit  ihren  fein- 
knochigen Gliedern,  dem  schlanken  Bau  und  den  beweglichen  Ge- 
lenken, die  nun  zum  sinnfälligen  Ausdruck  des  Innenlebens  unent- 
behrlich ward.  Die  darstellende  Kunst  verdankt  diese  Errungen- 
schaft einer  langjährigen  Verbindung  eigentümlicher,  hier  vielleicht 
unerwarteter  Art,  nämlich  mit  der  Pflanzenornamentik,  speziell 
einem  Motiv  der  Dekoration,  das  aus  der  Spätantike  stammend,  wie 
es  scheint  von  byzantinischen  Elfenbeinschnitzern  wieder  aufge- 
nommen und  durch  orientalische  Jagdabenteuer  bereichert,  auf  Er- 
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Zeugnissen  der  Kunstindustrie  ins  Abendland  zurückgelangte.  In 
Nachahmung  solcher  fand  es  in  einzelnen  Gegenden  Frankreichs 
Verbreitung  auch  als  Kapitellfchmuck  der  Kirchen  oder  Klosterhöfe. 
Leicht  bekleidete  oder  fast  völlig  nackte  Gestalten  steigen  durch 
die  Spiralvvindungen  des  Rankenwerks,  in  Verfolgung  wilder  Tiere 
oder  lockender  Fabelwesen,  dort  gar  im  Kampf  gegen  einander,  so 
daß  sich  die  feine  Reliefskulptur  über  die  beiden  aneinander  sto- 
ßenden Vorderseiten  eines  Doppelkapitells  erstreckt1.  Die  nämliche 
Verschlingung  von  menschlichen  Figuren  mit  vegetabilischem  Ge- 
wächs des  Südens  findet  sich  in  den  Bronzegußarbeiten,  z.  B.  am 
Fuß  der  Kandelaber,  von  denen  ein  Exemplar  in  den  Dom  von 
Mailand  gekommen  ist.  und  in  der  Buchmalerei  gelegentlich  wieder. 
Sie  geht  dann  aber  in  die  frühgotische  Glasmalerei  über,  die  selbst 
außerordentlich  reizvolle  Wirkungen  damit  erzielt,  vor  allen  Dingen 
aber  aus  dieser  besonderen  Schulung  Vorzüge  unschätzbarer  Art 
für  die  Ausdrucksfähigkeit  ihrer  Personen  gewinnt. 

Uns  kommt  es  hier  jedoch  nicht  auf  die  Frage  nach  dem  Ur- 
sprung des  gotischen  Stils  in  den  darstellenden  Künsten  an,  sondern 
vielmehr  auf  die  andere,  für  die  Kompositionsgesetze  selbst  bedeut- 
samste: was  machen  die  Erfinder  der  Darstellungen  mit  diesen  fein- 
knochigen Gestalten  und  ihren  leichtbeweglichcu  Gelenken,  ihren 
zarten  Gliedern  und  locker  geschmeidigen  Fingern?  Unverkenn- 
bar bleibt  die  Tatsache,  daß  auch  dem  frühgotischen  Zeichner  noch 
einmal  das  Studium  der  byzantinischen  Überlieferung  mit  ihrem 
alten  Erbe  vom  Antiken  Theater  geholfen  hat.  Der  Eindruck  ihrer 
Leistungen  — denken  wir  in  erster  Linie  einmal  an  die  vorbildlich 
gewordenen  Glasgemälde  der  Kathedrale  von  Chartres  — nähert 
sich  durchaus  dem  einer  pantomimischen  Aufführung.  Dem 
stummen  Gebaren  dieser  isolierten  Umrißfiguren  nebeneinander  kommt 
die  Phantasie  des  Betrachters  in  einem  Grade  entgegen,  der  schnell 
genug  oder  unmittelbar  über  den  Mangel  des  gehörten  Wortes  hin- 
weghilft  und  in  den  sichtbaren  Zusammenhang  der  Körperbewe- 
gungen und  Willensintentionen  hineinreißt.  Woran  liegt  das?  — 
Es  ist  die  vielmehr  instinktiv  als  bewußt,  jedenfalls  aber  außeror- 
dentlich kongenial  vollzogene  Auslese  der  mimischen  Werte 
unter  Ausfchluß  aller  dem  unmittelbaren  Ausdruck  des  Seelenlebens 
nicht  dienenden  Eigenschaften.  Auf  dem  mitten  im  Publikum  frei 
stehenden  oder  dem  gegen  eine  kahle  Wand  geschobenen  Podium 


1 Vgl.  Viollet-le-Duc,  Dictionnaire  raisonm*  de  Tarchitecture  fran^aise  unter 
Chapiteau. 
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der  Pantomime  bildet  dort  die  rundplastische,  hier  die  reliefmäßige 
Anschauung  die  Grundlage ; aber  die  Ökonomie  der  Kunstmittel  läßt 
keine  ausführliche  Angabe  über  den  Ort  der  Handlung  oder  zeitliche 
Kulturbeziehungen  zu.  Sie  läßt  einen  solchen  Anspruch  malerisch 
denkender  Zuschauer  überhaupt  garnicht  aufkommen,  braucht  mit 
ihm  garnicht  zu  rechnen,  weil  er  den  beiden  Mitwirkenden  damals, 
dem  Mimen  wie  dem  Publikum,  völlig  fern  lag.  In  der  typisch  all- 
gemeinen Flächenhaftigkeit  hier  im  Glasfenster  wird  die  zweidimen- 
sionale Wiedergabe  der  Körperbewegung  bevorzugt,  die  sich  packend 
genug  für  das  Auge  in  der  Profil  Wendung  ausfp  rieht.  Damit  ergibt 
sich  das  Vorrecht  und  das  Übergewicht  aller  mimischen  Werte  als 
notwendige  Folge,  gegenüber  den  plastischen  der  vollen  Körper- 
rundung. Nur  der  Träger  solcher  Ausdruckswerte  wird  zur  transi- 
torischen Auffassung  soweit  versinnlicht,  als  zur  Vermittlung  des 
Inhaltes  in  Tun  und  Leiden  von  der  besondern  Gelegenheit  erfordert 
wird.  Es  ist  also  die  Mimik  im  ganzen,  oder  genauer  gesagt,  die 
noch  mit  Ausschluß  des  Mienenspiels  im  Gesicht,  selbst  unter  fest- 
stehender Maske  ursprünglich,  verfahrende  Pantomime,  die  das 
Bindeglied  zwischen  der  christlichen  Dichtkunst  auf  der  einen  und 
der  kirchlichen  Malerei  auf  der  andern  Seite  ausmacht.  Das  Erb- 
teil der  absichtlich  ganz  stummen,  aus  diesem  freiwilligen  Verzicht 
grade  ihr  Stilgesetz  ableitenden  Kunst,  der  feinen,  für  höchste  Sym- 
bolik ausgebildeten  Pantomime,  bei  der  alle  Gliedmaßen  zusammen 
mitwirken,  oder  statt  der  Organe  hörbarer  Lautfprache  „mitfprechen“, 
— dies  uralte  Erbteil  des  Menschengeschlechts  ist  der  gemeinsame 
Boden,  mit  dem  die  Durchdringung  von  Malerei  und  Poesie  steht 
und  fällt.  Dies  ist  auch  die  selbstverständliche,  nur  ebendeshalb 
immer  wieder  vergessene  Voraussetzung  für  die  befriedigende  Wieder- 
gabe eines  poetischen  Inhalts  durch  die  schweigsame  Kunst  des 
Malers  und  Bildners. 

Die  transitorische  Auffassung  durch  den  Gesichtsfinn,  die 
bei  der  Pantomime  so  ausi'chließlich  waltet,  daß  sie  das  Grundgesetz 
aller  ihrer  Darbietungen  bestimmt,  sie  gilt  auch  in  ausgedehntem 
Maße  beim  Verkehr  des  Betrachters  mit  dem  sichtbaren  Bilde  oder 
gar  Bilderzyklus.  Die  Darstellungen  stehen  freilich  neben  einander, 
dann  wohl  auch  über  oder  unter  einander,  ausgebreitet  da,  und 
bleiben  auch  immer  wieder  allgemein  sichtbar  stehen,  — nur  im 
Werk  der  Buchmalerei  verschwinden  sie  beim  Umblättern  und  beim 
Schließen  des  Bandes,  gleichwie  Gehörtes  verklingt.  Aber  sie  wollen 
doch  im  Nacheinander  abgelesen  sein  und  im  Verfolg  eines  zusammen- 
hängenden Geschehens  von  Anfang  bis  zu  Ende  durcherlebt  werden. 
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Ein  Bild  drängt  sich  an  das  andre  und  soll  das  vorige  ablösen;  das 
folgende  verdrängt  das  frühere  ans  unsrer  Anschauung,  unsrer  Auf- 
merksamkeit, unsrer  Willensintention.  Also  Zeitverlauf  überall  das 
Medium  der  Aufnahme! 

Damit  ist  aber  auch  die  Komposition  der  Einzelszenen 
schon  auf  die  Technik  der  mimischen  Auftritte  angewiesen.  Um  das 
Innenleben  des  Menschen  nach  außen  zu  locken,  sodaß  es  sich  ver- 
verständlich  „ausspreche“,  bedarf  die  Pantomime  fast  immer  schon 
zweier  Personen.  Ohne  Reiz  von  außen  her  muß  die  reichste  Psyche 
im  Verborgenen  blühen;  nur  auf  solchen  äußeren  Anlaß  antwortet 
— wie  eine  Reflexbewegung,  sagen  wir  wohl  gar  — die  Glieder- 
regung, die  merkbare  Verschiebung  der  normalen  Lage  und  Haltung, 
das  sichtbare  Ausdrucksleben,  das  seinen  Sinn  auch  dem  Dritten 
vermittelt,  da  es  im  Wandel  von  einem  Augenblick  zum  andern  sich 
selber  offenbart. 

So  ergibt  sich  das  Gesetz  der  Paarigkeit  bereits  bei  der 
Darstellung  einer  und  derselben  Person,  wenn  es  gilt  den  Verlauf 
einer  Handlung  oder  den  Umschwung  aus  einem  Zustand  in  den 
andern  anschaulich  vorzuführen.  Da  bleibt  nichts  übrig  als  die 
Wiederholung  desselben  Wesens  in  zweierlei  Gestalt,  in  zwei  Mo- 
menten des  Handelns  oder  Geschehens,  innerhalb  des  nämlichen 
Rahmens,  d.  h.  die  kontinuierliche  Darstellungsweise  in  der  stehen- 
bleibenden Bildeinheit.  — Ein  lehrreiches  Beispiel  dieses  Verfahrens 
bietet  das  prächtige  Glasgemälde  aus  Alpirsbach  im  Stuttgarter 
Museum1.  In  einer  kreisförmig  umgränzten  Scheibe  sehen  wir 
Simson  zweimal:  links,  wie  er  einen  Türflügel  des  Stadttores  von 
Gaza  aushebt,  und  rechts,  wie  er  ihn  den  Berg  hinaufschleppt.  Die 
Mittellinie  trennt  die  beiden  Hälften  des  Kreises;  aber  das  Paar 
von  Gestalten,  einer  und  derselben  Person  im  Nebeneinander,  wird 
beim  Ablesen  in  ein  Nacheinander  versetzt,  d.  h.  in  zwei  aufein- 
ander folgende  Momente  der  Zeit  aufgelöst  und  in  diesen  verschie- 
denen Modifikationen  doch  als  identisch  aufgefaßt.  Ein  alter  He- 
bräer würde,  gewöhnt  seine  Schrift  von  rechts  nach  links  zu  lesen, 
den  Helden  seines  Volkes  hier  wohl  für  einen  Toren  ansehen.  Oder 
er  möchte  vielleicht  den  ausgehobenen  Flügel  für  den  zweiten  halten 
der  nachgeholt  wird,  nachdem  der  erste  schon  hinauf  befördert 
worden.  Da  wäre  die  stärkere  Leistung  doch  immer  vorwegge- 
nommen, die  vorbereitende  zum  Nachklapp  geworden,  und  das  ergäbe 


1 Farbige  Abbildung  als  Titelblatt  zu  bei  Leo  Balet,  Schwäbische  Glasmalerei, 
Stuttgart  und  Leipzig  1912. 
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zwei  Fehler  im  Bilde.  — Für  unsere  Gewohnheit,  wie  für  den  Abend- 
länder des  Mittelalters,  bleibt  auch  die  senkrechte  Trennungslinie 
zwischen  beiden  Hälften  nicht  ohne  Mitwirkung:  die  Drehung  dieser 
Mittelachse  um  sich  selbst,  die  unser  Blick  an  ihr  vollzieht,  bringt 
auch  die  beiden  Halbkreise  zu  einem  scheinbaren,  oder  wenigstens 
fühlbaren  Umschwung.  Ja,  selbst  die  Peripherie  des  Kreises,  der 
sie  umschließt,  trägt  — als  Bewegungslinie,  die  unser  Auge  verfolgt, 
— das  ihrige  dazu  bei,  die  Peripetie  des  Inhalts  zu  vermitteln. 
W ir  erleben  etwas  wie  angesichts  einer  Drehtür,  deren  linker  Flügel 
sich  nach  vorn  herum  bewegt  und  nach  rechts  hineingeht,  erst  in 
der  einen,  dann  in  der  anderen  Ansicht  inmitten  solches  Rahmens. 

Wie  die  Pantomime  bedarf  sonst  das  erzählende  Bild  fast  immer 
zweier  verschiedener  Personen.  Damit  erst  sind  wir  beim  vollen 
Gesetz  der  Paarigkeit,  das  wir  in  der  gotischen  Architektur  schon 
ganz  geläufig  anerkennen,  und  kommen  nun  zu  seiner  inneren  Be- 
gründung selbst.  Wie  im  Spitzbogen  die  beiden  einander  ergän- 
zenden Kurven  in  ihrer  entgegengesetzten  Richtung  auf  einander 
zustreben  und  erst  im  Zusammenstoß  der  beiden  Hälften  die  Einheit 
des  Ganzen  erreichen,  die  durch  den  Widerhalt  des  Paares  zustande 
kommt,  so  kehren  die  beiden  Figuren  jedes  mimischen  Duetts  sich 
einander  zu,  und  erst  in  der  Zuspitzung  der  Relation  auf  einen 
Höhepunkt  vollzieht  sich  die  Spannung,  die  sie  aneinander  bindet 
solange  sie  dauert;  erst  da  vereinheitlicht  sich  auch  der  Inhalt,  den 
das  Bild  erbringen  soll.  In  dieser  Spitze  liegt,  wie  in  der  unsicht- 
baren Yertikalachse,  der  solcher  Gipfelpunkt  angehört,  nicht  selten 
auch  die  Möglichkeit  der  Peripetie.  Und  unser  Augenpaar  braucht 
nur  an  den  Hälften  des  Bogens  hüben  und  drüben  hinab  zu  gleiten, 
bis  an  die  Stellen  ihres  Ursprungs  aus  den  senkrechten  Trägern, 
so  verstehen  wir  auch,  daß  sie  selbst  niemals  sinken,  sondern  nur 
eben  so  steigen  können,  sich  mit  immer  neuer  Kraft  in  solcher  Span- 
nung aufrecht  erhalten,  und  ermessen  daraus  auch  die  Weite  des 
möglichen  Umschwungs  von  innen  her.  — Rücken  wir  in  der  Be- 
trachtung einer  Spitzbogenreihe  um  einen  Schritt  weiter,  sodaß  der 
Pfeiler  vor  uns  steht,  von  dem  zwei  Hälften  benachbarter  Arkaden 
in  entgegengesetzter  Richtung  entspringen,  so  scheinen  sie  in  unver- 
einbarem Widerspruch  von  einander  abzuweichen,  der  um  so  auf- 
fallender wirkt,  als  er  an  zwei  sonst  ganz  übereinstimmenden  Exem- 
plaren scharf  geprägter  Form  zur  Erscheinung  kommt.  Es  ist  ein 
grundsätzliches  Auseinanderstreben,  so  daß  wir  von  ihnen  sagen, 
als  wären  sie  Menschen:  die  beiden  kehren  sich  den  Rücken! 

Noch  in  vorgerückter  Zeit  der  Gotik,  in  der  ersten  Hälfte  des 
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XIV.  Jahrhunderts,  gewährt  uns  ein  englischer  Zeichner  den  intimen 
Einblick  in  seine  paarigen  Kompositionen,  wie  sie  von  innen  heraus 
entstehen,  — das  ist  der  Meister  von  Queen  Mary’s  Psalter  im 
British  Museum  (Royal  Ms.  2 B.  VII)  — Seine  zarten  feingeliederten 
Figuren  verraten  in  ihrer  Haltung  und  Gebärde  das  Geheimnis  des 
Motivs,  das  sie  beseelt.  Im  Augenblick  wie  sie  vor  uns  erscheinen 
spricht  das  Pathos  ihres  Abstands  von  einander,  der  unwidersteh- 
liche Drang  der  Annäherung,  aber  auch  die  überraschende  Wandel- 
barkeit weiblicher  Naturen,  die  Starrheit  des  einmal  ergriffenen 
Prinzips  bei  heiligen  Männern,  und  immer  tritt,  in  solchem  Wechsel- 
spiel der  Mimik  erst,  die  bestimmende  Note  ihres  Wesens  zutage. 
Hier  ein  Liebespaar,  dort  zwei  hartnäckige  Disputanten;  selbst  ein 
Henker,  mit  dem  Schwert,  und  ein  Heiliger,  den  er  enthauptet, 
neigen  sich  einander  zu,  als  seien  sie  von  unsichtbarem  Spitzbogen 
umschlossen.  Die  Kurve  ihrer  Körperbewegungen  entspringt  gleich- 
sam wie  ein  notwendiger  Ausfluß  aus  dem  Gemüte,  wie  die  Windung 
einer  Ranke  aus  dem  Kern  ihres  Rebstocks.  — Versuchen  wir  uns 
nach  dieser  überzeugenden  Einsicht  Rechenschaft  zu  geben  von  der 
Gesetzlichkeit  solches  Verfahrens! 


REGELN  DER  BILDPANTOMIME 

Auf  dem  Bilde  stehen,  wie  auf  dem  Podium  die  Mimen,  beide 
Figuren  zuerst  etwa  in  voller  Frontansicht  da,  denken  wir  nur  an 
ein  Relief  mit  zwei  Propheten  oder  Aposteln,  wie  an  Chorschranken 
im  Dome. 

In  irgendwelchem  äußerlich  oder  innerlich  motivierten  Wandel 
dreht  sich  die  eine  oder  die  andere  Person  in  Dreiviertelsicht,  — 
oder  weiter  gänzlich  ins  Profil : den  Zutritt  eines  Ankommenden,  — 
den  Antrag  eines  Bittstellers,  — aber  auch  den  Weggang  eines  Be- 
auftragten, — den  Rückzug  eines  Enttäuschten  zu  bedeuten. 

Drehen  sieb  endlich  beide  in  Profilsicht  einander  zu,  so  stehen 
im  lebendigen  Austausch  dieFaktoren  einer  Handlung  gegenüber. 
Doch  erst  aus  beiden  Hälften  wächst  das  Ganze  vor  uns  auf.  Hier 
sind  es  in  offenem  Zwiespalt  die  Häupter  der  Parteien,  — dort  die 
Vertreter  zweier  Weltanschauungen  im  tragischen  Widerspruch,  die 
sich  niemals  einig  zusammenschließen  werden.  Bei  solchem  Gegen- 
satz spricht  die  Stellung  jedes  Beines  mit,  wie  die  Beschäftigung 
der  Arme,  sei  es  der  rechte,  sei  es  der  linke,  wie  völlig  verschieden! 
Je  nach  dem  Grad  ihrer  Erhebung  bemißt  sich  der  Grad  ihrer  Lei- 
denschaft: hier  bis  zur  Schulterhöhe  gar  gesteigert,  dort  vollends 
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bis  an  den  Kopf,  und  nicht  selten  bis  über  den  Scheitel  des  Part- 
ners; denn  die  mittelalterlichen  Christen  brauchen  starke  Akzente; 
sie  sind  an  Rohheiten  gewöhnt. 

Dann  aber  gilt  auch  hier : „Nichts  ist  bedeutsamer  als  die  Da- 
zwischenkunft  eines  Dritten“. 

Sofort  bei  seinem  Erscheinen  stehen  wir  vor  der  Alternative, 
wohin  er  sich  wenden  möge.  Und  noch  ehe  die  Entscheidung  fällt, 
leuchtet  die  dritte  Möglichkeit  ein:  die  des  „tertius  gaudens“.  — 
Schon  als  dritter  Körper  im  Raum,  — als  dritte  Yertikalachse  auf 
der  nämlichen  Ebene,  — als  dritter  Punkt  zwischen  den  beiden  an- 
dern, — bringt  er  die  Anwartschaft  mit,  zum  Gravitationspunkt 
des  vorhandenen  Paares,  — zur  aufrechten  Trennungslinie  zwischen 
beiden  Hälften,  — zur  Dominante  der  ganzen  Konstellation  zu  werden. 
Es  kommt  somit  alles  darauf  an,  wo  er  zuerst  auftritt,  — an  welcher 
Stelle  er  stehen  bleibt,  oder  — wo  er  im  Verlauf  seinen  Standpunkt 
nimmt  und . behauptet. 

Kommt  er  von  links,  also  mit  dem  Blick  des  Beschauers,  herein, 
— oder  von  rechts,  der  gewohnten  Blickbahn  des  Betrachters  un- 
erwartet, ja  zuwider?  Tritt  er  zunächst  auf  die  eine,  oder  auf  die 
andre  Seite?  — Vermehrt  er  also  nur  die  Einzahl  hüben,  oder  drüben, 
bis  zu  vollgültiger  Verdoppelung  der  Personen  dieser  Seite?  (vom 
Profil  zur  Dreiviertelsicht  und  weiter  zur  frontalen,  d.  h.  zur  Anfangs- 
position der  Vorstellung  zurück).  — 

Oder  tritt  er  etwa  sofort  in  der  Mitte  hervor  und  orientiert, 
sich  an  diesem  Platz,  so  wird  er  damit  ohne  weiteres  zum  Anhalt 
für  den  Einen  wie  für  den  Andern;  — oder  zum  Widerstand  gegen 
jeden  Einzelnen  nicht  nur,  sondern  gegen  beide  zugleich?  Das  ist 
etwa  der  Unparteiische  zwischen  ihnen,  — der  Schiedsrichter  ihres 
Streites.  — Er  wird  zur  Anziehungs-  oder  Abstoßungskraft,  deren 
Erfolg  immer  auch  die  Überlegenheit  dieses  Dritten  beurkundet. 

Erhöht  sich  die  Zahl  der  Mitspieler  weiterhin  auf  Vier,  so  stellt 
sich  zunächst  vielleicht  das  Gleichgewicht  der  beiden  Seiten  wieder 
her,  doch  nur  solange  die  Übermacht  des  Dritten  noch  nicht  für  sich 
selber  allein  hervorgetreten  war.  Die  Mittellinie  bleibt  leer  für 
neutralen  Abstand,  aber  auch  noch  als  Schaltraum  der  Spannung, 
zur  Abwägung  beider  Wagschalen.  Im  andern  Fall  verstärkt  sich 
das  Gegenspiel  des  Einen  zu  Dreien,  die  sich  zur  Klärung  dieses 
Verhältnisses  im  sichtbaren  Bilde  schon  körperlich  einander  nähern 
werden,  oder  sich  vollends  in  eine  Gruppe  zusammenschließen.  Deren 
Gesamtumriß  braucht  für  das  Auge  des  Beschauers  nicht  mehr  aus- 
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zumachen  als  der  Einzelne  für  sich  allein;  da  gibt  es  Bedeutungs- 
werte variabler  Art. 

Mit  der  Erweiterung  der  Figurenzahl  auf  Fünf  kehren  dann  die 
Möglichkeiten  zurück,  die  vorher  bei  der  Dreizahl  ausgeworfen 
wurden,  indem  sie  zunächst  zur  paarigen  Verstärkung  der  Flügel 
führt,  — oder  andernfalls  zum  Zusammenschluß  einer  dreiteiligen 
Gruppe  in  der  Mitte.  Damit  aber  kommt  auch  die  Komposition 
des  Bildes  in  engern  Rahmen,  gleichwie  der  Auftritt  der  Mimen  auf 
dem  knappen  Podium  zu  der  geläufigen  Grenze  der  übersehbaren, 
d.  h.  in  simultaner  Schau  zusammenfaßbaren  Einheit.  Nur  Gruppen- 
schiebungen können  noch  kleine  Vermehrung  erwirken. 

Und  wieder  stehen  wir  vor  der  Tatsache,  daß  die  Kunst  der 
Pantomime  uns  am  unmittelbarsten  und  am  einfachsten  zugleich  das 
Verfahren  der  bildenden  Künste,  besonders  bei  epischem  und  dra- 
matischen Thema  erklären  hilft.  Ein  konkretes  Beispiel  zu  geben,  mag 
hier  wieder  zu  einer  Schilderung  des  Dichters  gegriffen  werden,  die 
im  selben  Gesang  des  Purgatoriums,  (X,  70  ff.)  zu  finden  ist,  wie 
die  vorhin  besprochene  der  Verkündigung  und  der  Tanz  Davids  vor 
der  Bundeslade: 


Io  mossi  i pie  del  loco  dov’  io  stava 

Ter  avvisar  da  presso  uiraltra  storia 
Che  diretro  a Micol  mi  biancheggiava. 

Quivi  era  storiata  l’alta  gloria 

Del  roman  prince,  lo  cui  gran  valore 
Mosse  Gregorio  alla  sua  gran  vittoria: 

Io  dico  di  Traiano  iinperadore: 

Ed  una  vedovella  gli  era  al  freuo, 

Di  lagrime  atteggiata  e di  dolore. 

Dintorno  a lui  parea  calcato  e pieno 

Di  cavalieri,  e l’aquile  dell’oro 

Sovr’esso  in  vista  al  vento  si  moviero. 
La  miserella  infra  tutti  costoro 

Parea  dicer:  „Signor,  fainmi  vendetta 

Del  mio  figluol  ch’e  morto,  ond’io  m’ac- 
corou. 


Darauf  bewegt  ich  mich  von  meinem 
Ort, 

Um  weiterhin  ein  andres  Bild  zu  schauen, 

Und  sah  den  edlen  Römerherrscher  dort 

Zu  hohem  Ruhm  in  Marmor  einge- 
hauen, 

Ihn,  der  zum  großen  Siege  den  Gregor 

Beseelt  mit  Kraft  und  gläubigem  Ver- 
trauen. 

Trajan,  den  Imperator,  stellt’  es  vor, 

Und  eine  Wittib,  in  den  Zügel  fallend, 

Die  schmerzerfüllt,  mit  Flehen  ihn  be- 
schwor. 

Rings  Reiterei  gedrängt,  Trompeten 
schallend 

— So  schiens  dem  Aug  — als  goldenes 
Panier 

Die  Adler  dx  über  hin  im  Winde  wallend. 

Die  Arme  schrie  mit  Macht,  so  schien 
es  mir, 

„Verweile  Herr,  mir  ward  der  Sohn  er- 
schlagen. 

„Du  räcbe  mich,  die  Rache  ziemet  Dir !“ 
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Ed  egli  a lei  rispondere:  „Ora  aspetta 
Tanto  ch'io  torni“.  Ed  ella:  Signor  miou, 
Come  persona  in  cui  dolor  s’affretta, 

„Setu  non  torni?“  Ed  ei:  „Chi  fia 
dov,io, 

La  ti  farä“.  Ed  ella:  „L’altrui  bene“ 

A te  che  fia,  se’l  tuo  metti  in  obblio?“ 

Ond  egli:  „Or  ti  conforta,  che  conviene 

Ch’io  solva  il  mio  dovere,  anzi  ch’io  mu- 
ova. 

Giustizia  vuole,  e pietä  mi  ritiene“.  — 

Colui,  ehe  mai  non  vide  cosa  nuova, 

Produsse  esto  visibile  parlare, 

Novello  a noi,  perchö  qui  non  si  truova. 

Dante 


„So  warte  bis  ich  kehre!“  Dies  zu 
sagen 

Schien  Er,  und  Sie  darauf:  „Und  wenn 
Du  nun“ 

(Und  ihre  Worte  schien  der  Schmerz  zu 
jagen) 

„Nicht  wiederkehrst?“  — „So  wirds 
mein  Folger  tun !“ 

„Vertraust  Du,  was  Dir  obliegt,  fremden 
Armen, 

Mag  auch  indeß  die  Pflicht  vergessen 
ruhn ! “ 

„So  tröste  Dich“,  entgegnet  er  der 
Armen, 

„Bevor  ich  ziehe,  lös  ich  meine  Pflicht 

„Gerechtigkeit  gebeuts,  mich  hält  Er- 
barmen!“ — 

Sichtbar  macht’  Er  die  Red,  Er,  deß 
Gesicht 

Von  Ewigkeit  nichts  Neues  noch  gesehen, 

Nur  uns  ists  neu ; denn  diese  Welt  kennts 
nicht. 

(Streckfuß-Pfleiderer) 


Der  Dichter  selbst  gesteht  am  Ende,  daß  er  aas  diesem  Relief 
zu  viel  herausgelesen,  was  unmöglich  sich  darin  sichtbar  aussprechen 
kann,  und  nimmt  seine  Zuflucht  zu  dem  himmlischen  Schöpfer,  der 
das  Wunder  vollbrachte,  das  auf  Erden  unerhört  sein  mag.  Das 
ist  das  Vorrecht  des  Poeten,  mit  dem  das  Phantasieerlebnis  auch 
im  Anschauen  eines  Bildwerks,  oder  einer  stummen  Pantomime, 
einmal  durchgehen  mag.  Ihm  kommt  es  darauf  an,  daß  alles  vor 
uns  lebe,  und  das  unbewegliche  Relief  wird  ihm  zum  dramatischen 
Auftritt,  dessen  hastige  Zwiesprach  er  zu  hören  glaubt.  Wir  können 
sogar  Schritt  für  Schritt  kontrollieren,  wie  er  sich  solange  wie  mög- 
lich bemüht,  den  Schein  des  Ablesens  aus  der  Darstellung  in  Marmor 
selbst  zu  wahren,  dann  jedoch  fortgerissen  wird,  darin  auch  die 
Voraussetzungen  mitzusehen,  die  ihm  aus  der  Kenntnis  der  Legende 
sofort  ins  Gedächtnis  kommen.  Kein  menschliches  Auge  vermag  in 
der  andringenden  Matrone  die  Ursache  ihrer  Tränen,  das  Recht  ihres 
Ansinnens  zu  erraten  und  welcher  Art  dies  sei.  Der  Unkun- 
dige weiß  nichts  von  dem  Tode  ihres  Sohnes,  noch  wie  oder  gar 
durch  wen  er  ums  Leben  kam.  Der  ganze  spannende,  in  seiner 
Kürze  erstaunlich  wirksame  Dialog,  den  Dante  als  Meister  seiner 
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Sprache,  der  Erzählung  nachschafft,  ist  eben  Beitrag  der  Kunst  des 
Wortes,  den  auch  der  großartigste  Erfinder  sprechender  Gebärden 
und  gehaltvollster  Ausdrucksbewegungen,  ja  flüchtig  zuckenden 
Mienenspiels  nicht  zu  leisten  vermöchte.  Hier  rühren  wir  überall  an 
die  Grenzen  der  Durchdringung  des  Bildwerks  mit  Poesie. 

Und  so  gewinnen  wir  durch  das  zeitgenössische  Beispiel  über- 
sprudelnder Dlusion,  das  in  der  Dichtung  vollberechtigt  dasteht,  wo 
es  geboten  wird,  doch  für  uns  eine  wichtige  Belehrung.  Der  not- 
wendige Zusammenhang  der  Komposition  des  Bildes  mit  dem  Ver- 
fahren der  stummen  Pantomime,  bis  auf  die  Verlockung  in  ihren 
transitorischen  Verlauf,  zu  dem  wir  noch  mehrfach  zurückgreifen 
müssen,  begründet  und  erklärt  auch  die  Beibehaltung  der  typischen 
Darstellungsweise,  sowohl  in  der  Gestaltenbildung  wie  in  der  Bildge- 
staltung. Nicht  die  bleibende  Gestaltqualität  der  „dramatis  per- 
sonae“,  sondern  die  augenblickliche  aus  dem  Einzelwesen  hervor- 
brechende Tätigkeit,  sei  sie  Zweckhandlung  (wie  der  Griff  in  die 
Zügel  des  Kaisers),  sei  es  Ausdrucksbewegung  (wie  der  verzweifelte 
Schmerz  des  Weibes,  das  durch  die  Tracht  vielleicht  als  Witwe 
kenntlich  genug  sein  mag),  ist  die  Hauptsache,  auf  die  es  ankommt. 
Ja,  sie  bleibt  häufig  genug  das  alleinige  Absehen  des  Erfinders,  der 
seine  Aufgabe  darin  sucht,  in  möglichst  prägnanter  Beziehung  die 
wenigen  Figuren  mit  so  sprechender  Haltung  und  Gebärde  auf  die 
Fläche  zu  bringen,  daß  sie  eine  packende  Wirkung  ausüben,  und 
den  Beschauer  zu  dem  Glauben  verleiten,  er  sähe  mehr  als  er  tat- 
sächlich zu  sehen  vermag.  Dabei  sollten  wir  uns  vielleicht  an  der 
Hand  Lessings  die  Grenzen  zwischen  Poesie  und  Malerei  überlegen. 
Gegenüber  den  Werken  des  Mittelalters,  an  die  wir  nicht  den  ra- 
tionalistischen Maßstab  der  Kritik  des  achtzehnten  Jahrhunderts  an- 
legen,  mag  nur  die  eine  Frage  aufgeworfen  werden:  Können  denn 
diese  Typen  überhaupt  eine  andre  Seele  haben,  als  die  in  der 
Funktion  des  Augenblicks  erscheinende?  — Gibt  es  unter  den  Vor- 
aussetzungen allgemein  menschlicher  Darstellung,  die  wir  anerkannt 
haben,  nicht  ausschließlich  typische  Charaktere,  oder  ganz  geläufige, 
allen  verständliche  Charaktertypen,  oder  endlich  gar,  auf  die  Wir- 
kung aus  der  Ferne  berechnet,  nur  einen  Hauch  der  Beseelung,  der 
für  die  gegenwärtige  Situation  oder  die  sichtbare  Tätigkeit  genügt, 
aber  weiter  nicht  zu  reichen  vermag,  weder  rückwärts  noch  vor- 
wärts. 
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ÄUSSERE  UND  INNERE  FORM  DES  BILDES 

Unsere  Regeln  der  Bildpantomime  beschränkten  sich  auf  die 
Figurenkomposition  einheitlich  übersehbaren  Umfangs,  wie  das  Zu- 
sammenspiel weniger  Personen  auf  dem  freistehenden  Podium  mitten 
im  Publikum  sie  anheimgibt.  Diese  Isolierung  der  Körper  in  offener 
Luftregion  entspricht  der  plastischen  Anschauung  der  Statuenkunst 
noch  am  nächsten,  wenn  auch  nur  ihrem  letzten  Stadium,  als  Gruppen- 
bildung,  die  bei  ruheloser  Beweglichkeit  der  mimischen  Aufführung 
nur  in  stetigem  Wandel  der  Konstellationen  vollzogen  wird.  Aber 
dieser  Form  der  Pantomime  steht  ja  die  andre,  und  gewiß  erst 
später  entstandene  gegenüber,  die,  statt  des  verschiebbaren  Thespis- 
karrens, die  feste  Bühne  mit  naher,  aber  breiter  Rückwand  als 
Schauplatz  errichtet,  also  nur  für  die  Vorderansicht  da  ist,  aber  eine 
Mehrzahl  von  Personen  wenn  auch  vorwiegend  nur  Statisten,  doch 
mitwirkende  Zeugen  und  vorbildliche  Zuschauer,  aufnehmen  kann. 
Diese  Projektion  der  Figurenreihe  gegen  die  hinten  abschließende 
Grundfläche  entspricht  der  Reliefanschauung,  also  auch  den  Möglich- 
keiten der  Reliefkunst,  mit  dem  ausgedehnteren  Nebeneinander  eines 
fortlaufenden  Frieses,  auf  dem  sich  das  Zentrum  der  Aufmerksam- 
keit verschieben  mag.  Damit  ergibt  sich  im  Nacheinander  des  Ver- 
laufs auch  eine  Erweiterung  der  Örtlichkeit  über  die  strenge  Ein- 
heit des  Ortes  der  Handlung  hinaus.  Hier  herrscht  also  gegenüber 
jener  Konzentration  des  freien  Podiums  die  lockere  Reihung  vor. 
— Genau  demselben  Gegensatz  begegnen  wir  auch  in  der  Bildkom- 
position des  Mittelalters,  die  uns  im  Unterschied  von  dem  neutralen 
Raum  der  Pantomime  stets  in  festumschriebenen  Grenzen  begegnet, 
nämlich,  wie  schon  gesagt,  auf  den  Flächen,  die  das  Raumgebilde 
der  Architektur  mit  seiner  unverrückbaren  Gesetzmäßigkeit  dar- 
bietet und  anweist. 

Von  der  inneren  Form  des  Bildes,  die  wir  bis  dahin  an  der 
Hand  der  Poesie  und  der  Mimik  verfolgt  haben,  müssen  wir  deshalb 
die  äußere  Form  unterscheiden,  die  durch  den  Rahmen  gegeben 
wird.  Es  bedarf  gewiß  keiner  besonderen  Versicherung,  daß  die 
Kompositionsgesetze,  die  wir  suchen,  selbstverständlich  mit  beiden 
in  Beziehung  stehen  und  in  ihrem  Zusammenhang  mit  beiden  be- 
trachtet sein  wollen.  Auch  für  die  Rahmenformen  gilt  die  Unter- 
scheidung der  Gestaltungsprinzipien:  in  solche  der  Beharrung 
und  der  Bewegung,  oder  solche  des  räumlichen  Stillstandes  und 
des  zeitlichen  Verlaufs,  wie  wir  der  ruhigen  Symmetrie  die  fort- 
schreitende Reihe,  der  ruhigen  Proportion  den  fortschreitenden 
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Rhythmus  gegenüberstellen.  So  gibt  es  Konzentrations- 
formen des  Rahmens  und  solche,  die  dies  nicht  sind,  sondern  nur 
begleitende  Grenzen  im  Zuge  der  Bewegung  und  Einschnitte 
im  Verlaufe  der  Zeit  geben  wollen. 

So  lange  im  Kirchenbau  der  altchristlichen  Basilika  und  ihrer 
romanischen  Weiterbildung  zur  flachgedeckten  Kreuzform  das  Lang- 
haus seinen  ursprünglichen  Charakter  als  Wandelbabn  oder.  Pro- 
zessionsweg vom  Eingang  bis  an  die  Schwelle  des  Allerheiligsten 
oder  doch  des  Chores  bewahrt,  — und  dies  geschah  ja  immer  wieder 
durch  die  Bestrebung  der  Benediktiner,  der  Kluniazenser  und  ihrer 
Gesinnungsgenossen  — solange  dauert  in  den  darstellenden  Künsten, 
besonders  aber  in  der  Wandmalerei  die  Vorliebe  für  das  liegende 
Rechteck  oder  doch  das  Quadrat,  das  ähnlich  aufgefaßt  wird.  Das 
liegende  Rechteck  erweckt  unmittelbar  die  Vorstellung  und 
das  Gefühl  des  bodenständigen  Verhaltens  aller  darin  dargestellten 
Lebewesen  und  Dinge  sonst.  Die  wagrechte  Grundlinie  bedeutet 
ohne  weiteres  eben  den  Grund  und  Boden,  nach  dem  wir  sie  nennen. 
Eine  droben,  ihr  gegenüber,  hingezogene  Wagrechte  bestätigt  und 
bekräftigt  nur  die  Verhältnisse  zur  Erde  unter  den  Füßen  der 
Menschen  und  Tiere,  in  dem  sie  den  Luftraum  über  den  Köpfen 
beschränkt  und  den  freien  Himmel  ausschaltet,  sowie  er  die  be- 
queme Meßbarkeit  durchs  Augenmaß  übersteigt.  Das  rechnet  über- 
haupt nur  mit  der  Kopfhöhe  der  gleichberechtigten  Körper,  der 
Isokephalie  aufrecht  stehender  Menschen,  und  kümmert  sich  garnicht 
um  das  Vorhandensein  leeren  Raumes  über  ihrem  Scheitel.  So  nähert 
die  Darstellung  zwischen  den  beiden  senkrechten  Grenzen , den 
Schmalseiten  des  Oblongums,  sich  der  Reliefanschauung  auch  in  der 
Wandmalerei,  und  der  Hauptbedingung  der  Körperreihe  mit  gleicher 
Fußlinie  und  gleicher  Kopflinie,  unter  Ausschluß  jeglicher  Weite 
darüberhin.  Aber  das  liegende  Rechteck  hat  nicht  allein  diese 
räumlichen  Eigenschaften,  die  mit  dem  Übergewicht  der  Breite  über 
die  Höhe  gegeben  sind,  sondern  bietet  auch  in  der  Länge  jeglichen 
Wandstreifens  willkommenen  Spielraum  für  das  Walten  der  zeit- 
lichen Auffassung.  Sowie  wir  daran  entlangsehen  oder  gar  entlang- 
schreiten können,  nicht  ohne  dabei  merkbare  Abstände  zurückzu- 
legen, so  verwandelt  sich  das  Nebeneinander  ins  Nacheinander,  und 
die  Lust  zum  Fabulieren  erhält  Gelegenheit,  die  Richtung  als  Leit- 
faden ihres  poetischen  Zusammenhangs  weiterzuspinnen,  sich  mit 
uns  in  einer  Reihe  von  Momenten  zu  ergehen.  — Die  Form  des 
länglichen  Bildstreifens  ist,  wohl  seit  den  Zeiten  des  Rotulus  an- 
tiker Bibliotheken  her,  auch  in  der  Buchmalerei  beliebt  geblieben. 
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und  hat  noch  spät  in  der  romanischen  Stilperiode,  ja  bis  in  die 
Gotik  hinein,  z.  B.  in  England  zur  Herstellung  von  Bilderbüchern 
erzählenden  Inhalts  geführt,  in  denen  gewöhnlich  auf  jeder  Blatt- 
seite zwei  solche  Streifen  übereinander  sitzen , oder  gar  nur  einer 
oben  hingeführt  wird,  um  darunter  den  Text  anzubringen.  Nennen 
wir  als  Beispiel  nur  die  Apokalypsen  mit  Kommentar,  oder  das 
Leben  des  Königs  Offa  von  Matthew  Paris  im  British  Museum,  das 
schon  an  die  Mitte  des  XIII.  Jahrhunderts  führt.  Auch  in  der 
Architektur  der  Gotik  erhielt  ja  das  quergelegte  Rechteck  wieder 
erneute  Wichtigkeit,  als  man  im  Langhaus  von  dem  starkkonzen- 
trierenden Strophenbau  mit  Stützenwechsel  unter  sechsteiligem  Ge- 
wölbequadrat zurückkam  und  statt  dessen  die  Gleichheit  aller 
Stützen  unter  oblongen  Gewölbejochen  zur  Durchführung  brachte, 
durch  die  der  gleichmäßige  Verlauf  der  Wandelbahn  wieder  sicher 
gestellt  wurde.  Dort  in  der  Kathedrale  schritt  man  unter  diesen 
quergelegten  Rechtecken  hin  oder  am  Fußboden  mitten  darüber  weg; 
hier  im  Bilderbuch  las  man  seine  Längenausdehnung  von  einem  Ende 
bis  zum  andern  ab.  wie  die  Zeilen  der  Handschrift  dazwischen.  — 
End  wieder  geht  der  tonangebenden  Gewohnheit  im  Kirchenbau. 
den  rhythmischen  Zug  der  Bewegung  von  einem  Ende  bis  zum 
andern  gleichmäßig  durchzuleiten , auch  in  den  Schöpfungen  der 
poetischen  Phantasie,  und  damit  der  darstellenden  Künste,  die  Leiden- 
schaft des  Erzählens  länglicher  Geschichten  parallel.  Ein  schlagender 
Beleg  sind  die  soeben  berührten  reichillustrierten  Handschriften  der 
Apokalypse.  Da  wird  die  ganze  Otfenbarung  Johannis  in  die  Lebens- 
geschichte des  Apostels  hineingenommen,  da  sie  ihm  auf  der  Insel 
Patmos  zuteil  ward.  Einleitung  und  Schluß  bildet  also  die  paarig 
angeordnete  Erzählung  des  Lebens  vor  und  nach  der  Verbannung, 
und  fast  durehgehends  wird  die  Gestalt  des  Sehers  noch  angesichts 
der  Visionen  zur  Seite  aufgestellt  oder  hingesetzt,  so  daß  der  Leser 
auch  die  apokalyptischen  Erscheinungen . mit  ihren  Ausgeburten 
orientalischer  Einbildungskraft,  als  Erlebnisse  des  Gottesmannes  an 
sich  selbst  vorüberziehen  sieht  *. 

Der  Kreis  dagegen  ist  ein  Konzentrationsmotiv . das  Urbild 
sogar  solcher  formalen  Energie,  und  entspricht  dem  geistigen  Zu- 
sammenschluß eines  Inhalts,  eben  der  ringsum  sich  abschließenden, 
in  sich  selber  gefestigten  Gruppe  von  Körpern,  die  wir  im  Unter- 

1 L'Apocadypse  en  Framais  au  XIIP  siede  ("Bibi.  nat.  fr.  403)  publiee  par 
MM.  L.  Delisle  et  P.  Meyer,  Reproduction  pbototypique,  Paris,  Firmin-Didot  & Cie. 
MDCCCC.  In  einem  meiner  letzten  Leipziger  Semester  habe  ich  dieses  Meisterwerk  mit- 
elalterlicher  Graphik  eingehend  im  Seminar  be  handelt  soda£  eine  Dissertation  entstand. 
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schied  von  diesem  Rahmen  als  die  innere  Form  bezeichnen.  Die 
Bewegungslinie  der  Peripherie  wirft  alles  drinnen  Befindliche  gegen 
den  Mittelpunkt  zuhauf.  Eben  deshalb  ist  die  Scheibe,  gleich  der 
des  Vollmonds  am  Himmel,  keine  notwendig  fest  und  aufrecht 
stehende,  sondern  eine  schwebende,  sogar  drehbare  oder  hin  und 
wieder  schwankende  Erscheinung,  es  sei  denn,  daß  sie  durch  außer- 
halb hinzukommenden  Anhalt  zum  Stillstand  in  aufrechter  Haltung 
gebracht  werde.  Dies  geschieht  durch  Einfügung  in  ein  Quadrat, 
durch  Einspannung  in  das  Achsenkreuz  gerader  Linien,  deren  Schnitt- 
punkt in  das  Zentrum  des  Kreises  treffen  würde.  Durch  solche 
Festlegung  der  senkrechten  und  wagrechten  Achse  wird  sofort  eine 
Annäherung  an  das  Hausgesetz  des  Quadrats  oder  des  stehenden 
Rechtecks  bewirkt;  dann  verbreitert  sich  auch  hier  der  Spielraum 
für  die  Reihung  der  Figuren  über  solch  einen  strengen  Umriß  der 
Gruppe  hinaus,  aber  auf  Kosten  der  Zentralisation  in  seinem  Innern, 
auch  in  geistigem  Sinne.  — Der  Kreis  ist  deshalb  die  prädestinierte 
Form  zur  Aufnahme  einer  Einzelgestalt,  etwa  einer  allegorischen 
von  bleibender  Bedeutung  (oder  auch  nur  eines  Kopfes),  dann  aber 
eines  Paares,  eines  mimischen  Dialogs,  und  demgemäß  noch  einer 
Gruppe  mit  ihrer  frontal  erscheinenden  Dominante.  — Mit  ganz 
außerordentlicher  Vorliebe  hängt  die  romanische  Malerei  und  Relief- 
bildnerei an  der  Kreisform  als  starker  Vereinheitlichung  gegenüber 
der  Breite  des  liegenden  Rechtecks,  besonders  überall,  wo  es  gilt 
einen  Aufschwung  über  die  irdische  Gebundenheit  und  bodenständige 
Körperschwere  zu  versinnlichen.  Deshalb  ist  das  Medaillon  ein 
„Idealisierungsmittel“  für  seinen  Inhalt.  Und  es  kann  nicht 
wundernehmen,  daß  die  Form  auch  in  der  Gotik  beibebalten  und 
ausgiebig  gepflegt  wird,  wenn  auch  immer  vorzugsweise  im  Sinne 
des  vertikalen  Aufstiegs  oder  des  leichten  Entschwebens  in  himm- 
lische Regionen.  An  Reliquienschreinen  mit  Satteldach  spricht  sich 
der  Unterschied  klar  und  bewußt  genug  aus : unten  herum  an  senk- 
rechter Wandung  Qnadrate  oder  Rechtecke  gereiht;  dort  stehen 
auch  Arkaden  aufrecht  auf  festem  Grunde;  oben  an  den  schräg  auf- 
steigenden Flächen  des  Deckels  schweben  Kreismedaillons  wie  Himmels- 
körper in  der  Luft  oder  richtiger  wie  die  Vollmondscheibe  am 
Sternenzelt. 

Als  Wahrzeichen  des  Aufstiegs  aber,  des  Prinzips  der  Gotik 
und  des  Vertikalismus  überhaupt,  tritt  dann  die  Raute  hinzu.  Das 
Achsenkreuz  dieser  Rahmenform . durch  ihre  vier  Spitzen  gelegt, 
läßt  sofort  ihre  Richtung  von  unten  nach  oben  augenfällig  und  un- 
zweifelhaft hervorspringen.  Sie  bat  jedoch  für  die  Figurenkompo- 
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sition  einen  ebenso  schnell  erkennbaren  Nachteil:  die  beiden  schrägen 
Seiten  ihrer  untern  Hälfte  gewähren  keine  ruhige  Grundlage  für 
stehende  Körper,  so  daß  streng  genommen  nur  eine  einzige,  von 
der  senkrechten  Achse  getroffene  Menschengestalt  darin  einge- 
schlossen werden  kann.  Jede  Mehrzahl  erfordert  die  Einlegung 
einer  horizontalen  Fußlinie  die  an  ihrer  Stelle  dann  dem  Wesen 
dieser  Rahmenform  widerspricht. 

Aus  dem  Achsenkreuz  der  Raute  und  vier  kleinen  um  die  Kreuz- 
arme geschlagenen  Kreisen  entsteht  der  Vierpaß  durch  Wegfall 
aller  inneren  Bestandteile.  Die  vier  außen  stehenbleibenden  Kreis- 
teile bilden  mit  den  einwärts  gerichteten  „Nasen“  ihrer  Schnitt- 
stellen eine  Form  voll  starker  Energie  der  Konzentration;  aber 
nicht  in  Ruhe  sondern  im  Vollzüge.  Sie  beherbergt  jedoch  zwischen 
diesen  einspringenden  Ecken  die  Möglichkeit  eines  eingeschriebenen 
Quadrates,  dessen  Breite  sogar  in  der  Querachse  des  zugrundelie- 
genden Kreuzes  noch  weiteren  Spielraum  gewährt  b 

Die  strengste  Rahmenform  der  Gotik,  die  wir  Rautenvier- 
paß nennen,  entsteht  aus  einer  Raute,  deren  Seiten  sich  so  zu 
Kreissegmenten  erweitern . daß  nur  die  äußersten  Spitzen  der 
stehenden  Grundfigur  noch  herausragen.  Das  Achsenkreuz  der 
Raute  liefert  die  konstitutiven  Faktoren,  das  liegende  Kreuz  der 
Diagonalen  die  Richtung  der  Erweiterungen  der  aufrecht  gedachten 
Rahmenform , die  wegen  dieser  doppelten  inneren  Gesetzlichkeit 
lange  Zeit  hindurch  kanonische  Geltung  behauptet  hat.  Wir  müssen 
deshalb  auf  sie  bei  der  Besprechung  der  Beispiele  in  besonderen 
Aufsätzen  zurückkommen. 


Alle  diese  einfachen  und  zusammengesetzten  Rahmenformen, 
zu  denen  sich  z.  B.  in  der  Gesamtdisposition  der  Glasfenster  er- 
zählenden oder  kontemplativen  Inhalts  vor  der  Einfügung  des 
steinernen  Stab-  und  Maßwerks  noch  mannigfache  Weiterbildungen 
gesellen,  wie  andrerseits  die  Maßwerkrahmen  für  farbige  Glasbilder 
selbst,  besitzen  nun  eine  unverkennbare  Analogie  mit  den  metri- 
schen Gebilden  der  damaligen  Poesie  und  ihrer  Schwesterkünste 
zeitlicher  Darstellungsform. 

Die  Bewegungslinie  des  Kreises  als  einheitlicher  Umschwung 
entspricht  am  einfachsten  und  doch  zwingend  dem  „V  ersus“,  dessen 
Verlauf  in  sich  abgeschlossen,  nur  auf  sich  selber  zurückkehren 


1 Näheres  vgl.  Aufsatz  6 der  Beispiele. 
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kann1.  Obwohl  wir  im  Deutschen  außer  dem  soeben  gebrauchten 
Umschwung  noch  die  Wörter  Kehr  und  Wiederkehr,  Drehung  und 
Umdrehung  oder  Wendung  besitzen,  hat  sich  der  Name  Vers  ein- 
gebürgert und  wird  von  den  kurzen  Bibelversen,  wie  von  sehr  ver- 
schieden langen  Gesangbuchversen  gebraucht,  um  zunächst  einmal 
das  Kirchliche  zu  berühren.  Der  strengere  Sinn  der  Bezeichnung 
geht  von  der  einzelnen  Zeile,  besonders  der  längeren,  noch  ohne 
Einschnitt  regelmäßig  gegliederten  aus.  Sie  umfaßt  dann  ein  Paar 
von  solchen,  zumal  gereimten  Zeilen,  weiterhin  noch  die  Terzine  und 
ein  Doppelpaar  von  vier  mit  alternierendem  oder  das  innere  Paar 
umspannendem  Reim,  also  die  allgeläufigen  Vierzeiler.  Allen  diesen 
ist  als  durchgehendes  .Prinzip  die  Aneinanderreihung  von  gleichen, 
unter  sich  etwa  nur  durch  männlichen  oder  weiblichen  Reim  ge- 
bundenen Zeilen  gemeinsam.  Die  längere  Ausdehnung  solcher  Wieder- 
holbarkeit macht  sie  auch  zur  epischen  Dichtung  beliebigen  Umfangs 
geeignet,  also  für  jeglichen  erzählenden  Inhalt  nach  dem  Herzen 
der  Zeit. 

Jedes  regelmäßige  Rechteck,  das  Quadrat  wie  das  Oblongum, 
besteht  ja  selbst  schon  aus  vier  solchen  schlichten,  fast  neutral  be- 
gleitenden Bestandteilen,  die  sich  in  den  Spitzen  zusammenschließen 
wie  zwei  Zeilen  im  Gleichklang  des  Reimes,  genug  aus  einem  Doppel- 
paar wie  der  Vierzeiler  der  Verskunst.  Den  Übergang  zu  stren- 
gerem Zusammenschluß  bietet  die  Terzine  mit  ihrer  Verkettung 
dreigliedriger  Einheiten,  in  denen  Dante  die  Gesänge  seiner  Com- 
media geschrieben  hat.  Sie  kann  schon  als  alternierende  Reihung 
nicht  nur,  sondern  auch  als  Gruppenbildung  aufgefaßt  werden,  die 
nur  durch  den  fortlaufenden  Zusammenhang  mit  folgenden  Reimen 
sogleich  wieder  in  Rhythmus  aufgelöst  wird. 

Die  kunstreichen  Formen  der  mittelalterlichen  Dichtung  be- 
zeichnen wir  gleich  denen  der  antiken  Metrik  lieber  mit  dem  all- 
gemein so  verstandenen  Ausdruck  „Strophe“,  dessen  griechische 
Bedeutung  freilich  nichts  anderes  enthält,  als  Versus,  Kehr  und 
Umschwung,  aber  durch  die  Gegenüberstellung  mit  „Antistrophe“ 
den  Weg  zu  umfassenderer  Komposition  sowie  zu  paariger  Kontrast- 


1 Augustinus,  De  ordine  lib  II  cap.  14:  poeta  . . . tentavit  pedes  illos  in 
ordines  certos  disponere  atque  conjungere;  et  in  eo  primo  sensum  ipsum  secutus, 
moderatos  impressit  articulos,  quae  et  caesa  et  membra  nominavit.  Et  ne  longius 
pedum  cursus  provolveretur,  quam  ejus  judicium  posset  sustinere,  modum  statuit 
unde  reverteretur,  et  ab  eo  ipso  versum  vocavit.  Quod  autem  non  esset 
certo  fine  moderatum,  sed  tarnen  rationabiliter  ordinatis  pedibus  curreret,  rhythmi 
nomine  notavit,  qui  latine  nihil  aliud  quam  numerus  dici  potuit. 
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Wirkung  weiter  weist.  Solche  Formen  gehören  in  die  Klasse  der 
Konzentrationsmotive;  sie  berechtigen  von  dem  „strengeren  Bau“ 
zu  sprechen,  der  die  Analogie  mit  der  Architektonik  als  Organi- 
sation eines  größeren  Ganzen  herausfordert.  Deshalb  haben  wir  in 
der  großen  Gesamtkomposition  der  Kathedralen  die  durchrhythmi- 
sierten Gewölbequadrate,  wie  die  gleichmäßiger  wiederkehrenden 
Rechteckjoche  des  Langhauses,  schon  im  ersten  Bande  dieses  Buches 
als  „Strophen“  hingestellt,  weil  dieser  Name,  an  den  man  sich  ganz 
ebensogut  wie  an  die  älteren  „Joch“,  und  „Jochwand“  oder  „rhyth- 
mische Travöe“  gewöhnen  kann,  die  beste  Handhabe  bietet,  das 
Ganze  des  Raumgebildes  aus  einer  Mehrheit  gegliederter  Einheiten 
als  durchgreifend  rhythmisiertes  Erlebnis  zu  fassen,  das  sich  nur 
mit  der  Aufführung  eines  aus  mindestens  drei  oder  fünf  Akten  be- 
stehenden Dramas  vergleichen  läßt,  oder  mit  einem  ähnlich  organi- 
sierten Kunstwerk  der  neueren  Musik.  Zu  solchen  metrischen  Ge- 
bilden von  abgerundeter  Geschlossenheit  gehören  die  italienische 
Canzone,  nebst  dem  aus  deren  Einzelstrophe  erwachsenen  Sonett, 
und  die  Ottaverime,  ferner  unser  deutsches  „liet“,  das  im  Mittel- 
alter  ebenso  die  einzelne  Strophe  meint,  die  sich  zu  euier  Mehrzahl 
gleichgebauter  und  auf  dieselbe  Melodie  gesungener  (mhd. : diu  liet) 
vereinigt,  die  erst  als  Ganzes  dem  heutigen  Sinn  unsres  hochdeut- 
schen Wortes  „Lied“  entspricht. 

Im  Gegensatz  zum  Lied,  das  auch  vom  Einzelnen  vorgetragen 
werden  konnte,  war  der  „Leich“  durchkomponiert,  aus  ungleichen 
Strophen  zusammengesetzt  und  meist  für  Chorgesang  bestimmt. 
Mittelhochdeutsche  Tanzleiche  zerfallen  deutlich  in  einen  ersten  ge- 
schrittenen Teil,  in  geradem  Takt,  und  einen  zweiten  gesprungenen, 
in  ungeradem  Takt,  der  oft  in  ein  hastiges  Durcheinander  ausläuft. 
Die  kirchlichen  Nachbildungen  der  volkstümlichen  Leiche  zerfallen 
in  lauter  verschiedene,  aber  paarige  Strophen,  die  sich  meist  zu  zwei 
großen,  in  Melodie  und  Strophenbau  ähnlichen  oder  gleichen  Haupt- 
teilen, also  wieder  paarig  zusammenordnen.  Mit  diesen  hängen  die 
sogenannten  „Sequenzen“  zusammen,  die  ursprünglich  auf  die  Jubi- 
lationen  der  Endsilbe  „ja“  des  Halleluja  beim  Responsorium  ad 
graduale  gedichteten  Texte,  die  erst  allmählich  metrische  Gestalt 
und  Reim  annahmen  und  in  Frankreich  besonders  durch  Adam  von 
St.  Victor  (f  1190),  aber  auch  in  Deutschland  und  England  gepflegt 
wurden.  Sie  waren,  im  Gegensatz  zu  den  Hymnen,  durchaus  ab- 
hängig von  der  Musik,  wurden  also  ursprünglich  nur  durch  die  Musik 
bestimmt,  und  zerfielen  in  einzelne,  ganz  verschiedene  Choräle,  die 
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abwechselnd  von  zwei  Halbchören  gesungen  wurden  (Gesetz  der 
Paarigkeit). 

Der  Hymnus  war  ganz  lyrisch  und  wurde  meist  mit  figurierter 
Musik  gesungen.  Es  sind  Lobgesänge,  die  zu  gewissen  Zeiten  des 
Kirchenjahres  öffentlich  und  stehend  dargebracht  wurden,  wie  der 
Ambrosianische  „Te  Deum  laudamus“,  oder  das  „Gloria  in  excelsis“. 

Greifen  wir  darnach  noch  einmal  zurück  auf  die,  den  beiden 
Stilperioden  des  Mittelalters  gemeinsame  Begrenzung  der  Figuren- 
komposition durch  den  Kreis,  so  umspannt  er  als  einfachste  und 
doch  streng  geschlossene  Form  seinen  bildlichen  Inhalt,  wie  der 
glatt  verlaufende  Vers,  noch  ohne  Zäsur.  Nur  als  metrisches 
Schema  genommen,  bestimmt  dieser  und  begrenzt  den  Satz,  der  dem 
Hörer  oder  Leser  ein  einheitliches,  wenn  auch  noch  so  einfaches 
poetisches  Motiv  oder  einen  eigenen  kleinen  Vorstellungskomplex 
vermittelt.  Wir  bezeichnen  den  Kreis  als  bloße  Grenze,  als  Rahmen, 
gewiß  mit  gutem  Recht  auch  als  „äußere  Form“  des  Bildes,  und 
unterscheiden  ihn  so  von  der  Figurengruppe  darin,  als  der  „inneren 
Form“.  Immer  bewirkt  die  Kreislinie  den  strengen  Zusammenhalt 
einer  Einheit,  und  zwar  der  geistigen,  des  Sinnes,  eines  Sonder- 
Inhalts,  nicht  nur  der  sinnlichen  einer  Sehgemeinschaft.  Beides  zu- 
gleich begreifen  wir  unter  einer  Vorgangseinheit  des  Geschehens  im 
Epos,  oder  einer  Einzelszene  auf  der  Bühne,  eines  Auftritts  zwischen 
denselben  Personen  auf  dem  runden  Podium  der  Pantomine  oder 
seiner  flächenhaften  Projektion  gegen  einen  unbeteiligten  Hintergrund. 

Daß  auch  in  der  Anschauungsweise  der  mittelalterlichen  Künstler 
und  der  Auffassungsart  damaliger  Besteller  die  äußerlich  ange- 
nommene Form  nur  als  konventionelles  Schema  betrachtet  wird, 
gleichwie  ein  überliefertes  Metrum  für  den  Versbau,  das  bezeugt 
die  häufig  vorkommende  Überschreitung  des  Kreises  durch  die  Fi- 
guren. An  den  Deckengemälden  zu  Petit- Quevilly  bei  Rouen  be- 
obachten wir,  daß  der  Darstellungsgegenstand,  z.  B.  die  Flucht  nach 
Ägypten  sich  vor  dem  Kreis  und  in  der  Gewölbekappe  bewegt l. 

Auch  hier  aber  verrät  sich  mit  dem  Eintritt  des  gotischen 
Strebens  nach  seinem  dem  romanischen  entgegengesetzten  Stil  sofort 
auch  die  Neigung,  das  Gesetz  der  Paari gkeit  walten  zu  lassen, 
wie  im  Spitzbogen  selber  mit  seinen  beiden  im  Höhepunkt  zusammen 
gehaltenen  Hälften.  Man  stellt  gern  zwei  Kreise  in  gleicher  Höhe 
nebeneinander , so  daß  sie  einen  gemeinsamen  Wandstreifen , der 

1 Abbildung  bei  Gölis  Didot  & Laffillce,  la  Peinture  decorative  und  danach 
bei  Michel,  Histoire  de  l’Art  (E.  Male). 
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Mauer  oder  der  Glasfläche,  erfüllen  und  paarig  gliedern.  Ja,  nicht 
genug  mit  dieser  formalen  Befriedigung  des  Anspruchs  auf  symme- 
trische Hälften,  sondern  man  verlegt  auch  in  diese  beiden  Rahmen 
zwei  zusammengehörige  Momente  einer  und  derselben  Handlung,  sei 
es  zwei  aufeinanderfolgende  Momente , die  von  links  nach  rechts 
abgelesen,  auch  sukzessiv  aufgenommen  werden  sollen,  ja  nur  so, 
als  früherer  und  späterer  Akt  verstanden  werden  können,  sei  es 
zwei  gleichzeitig  geschehende  Vorgänge,  Teile  eines  und  desselben 
Ereignisses,  dessen  Einheit  somit  erst  künstlich  auseinander  gehalten 
oder  doch  örtlich  ausgeweitet  wird.  — Wie  solche  Einfälle  durch 
besondere  Gelegenheit  veranlaßt  werden,  Beifall  finden  und  in  Ge- 
brauch kommen,  vermögen  wir  noch  heute  zu  beobachten.  Eine  be- 
achtenswerte Probe  reicht  noch  bis  Mitte  des  XII.  Jahrhunderts 
zurück.  In  der  berühmten  Winchester- Bibel,  die  um  1150  von 
Henry  de  Blois  in  Auftrag  gegeben  ward,  kommen  durch  den  Text 
verlangt,  zwei  große  Buchstaben  Q als  Initialen  neben  einander  zu 
stehen.  Diese  benutzt  der  Maler  der  Bildchen  zur  Darstellung  des 
Blutbefehls,  dessen  sich  Doeg  gegen  die  Priester  schuldig  macht. 
Die  Form  dieser  beiden  dem  runden  0 fast  völlig  entsprechenden 
Anfangsbuchstaben  gleicht  einem  Kreise.  Darin  sehen  wir  links 
den  Tronenden,  der  seinem  Hauptmann  zuspricht,  und  rechts  die 
Vollstreckung  an  den  Opfern  durch  die  Schergen.  Ganz  ähnlich  legt 
auch  die  Glasmalerei  in  Spitzbogenfenstern  zwei  Kreise  nebenein- 
ander und  braucht  diese  Breitenausdehnung  als  Gegensatz  zu  auf- 
steigenden Formen* 1,  wie  Raute  oder  Ellipse,  oder  zu  kreuzförmigen 
Kombinationen  aus  Kreisen  und  Lanzetten.  In  Bourges  begegnet 
ein  solcher  Fall,  wo  geschickt  die  erste  Ellipse  links  erregt  hervor- 
stürmende Burschen  zeigt,  die  Steine  zum  Wurf  erheben;  es  ist  die 
wirksame  Vorbereitung  für  das  zweite  Bild,  in  dem  wir  erst  das 
Opfer  erblicken,  — das  Martyrium  des  heiligen  Stephanus.  Über- 
blickt man  sodann  das  Bilderpaar  noch  einmal  retrospektiv  als  Gan- 
zes. so  erscheint  der  zuerst  gesehene  Vortrab  vielmehr  als  Nachtrab, 
dessen  Herankommen  nun,  nach  der  spannenden  Erwartung  des  Zieles, 
den  unfehlbaren  Erfolg  des  Angriffs  sicherstellt. 

Vergleichen  wir  die  Peripherie  des  Kreises  als  äußere  Form 
dem  glattverlaufenden  Langvers  noch  ohne  Zäsur 2,  so  haben  Quadrat 

1 Vgl.  das  Eustachius-Fenster  in  Chartres,  Aufsatz  6 der  Ausführungen. 

1 Sowie  die  Kreislinie  an  einer  Stelle  durch  einen  kleinen  Querstrich  ge- 
schnitten, durch  hellen  Farbfleck  unterbrochen,  durch  einen  Knoten  verdickt  wird, 
so  hat  sie  damit  ihre  Zäsur  erhalten,  mag  ihr  Umschwung  auch  über  solchen  Ein- 

schnitt hinweggleiten,  oder  mit  einem  Ruck  hinwegspringen. 
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und  Raute,  liegendes  und  stehendes  Reehteck,  mit  ihren  vier  geraden 
Linien  in  scharfer  Absetzung  gegen  einander,  den  Anspruch  den 
vierzeiligen  Strophen  der  Metrik  an  die  Seite  gestellt  zu  werden; 
denn  die  gerade  Linie  gilt  uns  allgemein  als  einfachstes  Abbild  des 
zeitlichen  Verlaufs,  wie  als  kürzester  Weg  zwischen  zwei  Punkten. 
Selbstverständlich  denken  wir  auch  hier  nur  an  das  Versichema 
und  die  äußere  Form,  die  man  sich  neben  dem  Text  wie  neben  dem 
Bild  aufzeichnen  kann,  zur  Kontrolle  sozusagen  der  Erfüllung  des 
Gesetzes  durch  das  Einzelexemplar  der  Dichtung,  der  Malerei,  ln 
der  sprachlichen  Gestaltung  verquickt  sich  ja  freilich  die  äußere 
Form  mit  der  inneren,  sowie  mit  dem  Inhalt,  den  sie  vermittelt,  so 
vollständig,  daß  es  nur  mit  Hilfe  eines  willkürlich  angenommenen 
Hilfsmittels,  eines  Systems  von  Zeichen,  gelingt,  das  maßbestimmende 
Schema  von  Längen  und  Kürzen,  Hebungen  und  Senkungen,  oder 
noch  äußerlicherer  Silbenzählung,  von  dem  organischen  Gebilde 
schöpferischen  Ausdrucks  zu  sondern  und  für  sich  zu  betrachten. 
Und  doch  müssen  auch  wir  zur  Ergründung  der  Kompositionsgesetze 
den  Parallelismus  der  Raumgestaltung  und  der  Gestaltenbildung 
auf  der  einen,  der  Zeitgestaltung  und  Rhythmik  des  Bildes  auf  der 
andern  Seite  prüfend  ins  Auge  fassen,  und  von  anfänglicher  Be- 
fremdlichkeit  solcher  Gesichtspunkte  uns  nicht  beirren  lassen.  Lernen 
wir  nicht  auch  Raumelemente  und  Zeitelemente  der  Bildkomposition 
selbst  unterscheiden?  Treten  die  soeben  genannten  „ Vierzeiler“ 
unter  den  Rahmenformen  nicht  sofort  in  zwei  sehr  verschiedene 
Klassen  auseinander,  sowie  wir  nach  ihrer  Kapazität  für  Zeitinhalt 
fragen?  Da  stellen  Raute,  Quadrat  und  stehendes  Rechteck  sich 
auf  eine  Seite  zu  dem  Kreis,  das  liegende  Rechteck  dagegen  auf 
die  andre,  dem  länglichem  Wandstreifen  sich  nähernd.  — • Kreis, 
Raute,  Quadrat  und  seine  ausgesprochen  aufrechte  Verlängerung  in 
die  Höhe  sind  zunächst  äußere  Formen  für  innere  Einheit  im  Still- 
stand oder  in  bleibender  Bedeutung,  — nur  die  Raute  mit  der  An- 
wartschaft auf  steigende  Bewegung,  der  Kreis  mit  der  vielseitigeren 
Mitgift  auch  des  Polygons  nach  allen  Richtungen  hin  entschweben 
oder  hinausdeuten  zu  können,  sowie  ihn  nicht  die  Ebene  selbst,  aus 
der  er  geschnitten  worden,  durch  feste  Begrenzung  zu  aufrechtem 
Stillstand  zwingt,  den  sonst  das  stehende  Rechteck  und  bis  zu  ge- 
wissem Grade  auch  das  Quadrat  schon  mit  sich  bringt.  Das  heißt: 
oblong  zugeschnittene  Flächen  sind  stets  äußere  Behälter  für  innere 
Bewegung,  und  zwar  in  der  Richtung  ihrer  längeren  Achse,  also 
auch  für  sichtbaren  Fortschritt  im  Zug  der  Figuren  und  Dinge,  für 
Zeitdarstellung  in  beliebig  gegliedertem  Verlauf.  Wie  dort  die 
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Gruppe,  so  herrscht  hier  die  Reihe,  aber  die  rhythmisch  durchorga- 
nisierte, d.  h.  mit  angemessenem  Wechsel  der  Konzentrationsmotive, 
der  Pausen  und  Zäsuren  oder  sonstigen  retardierenden  Elementen, 
mitten  im  schnelleren  oder  langsameren  Fluß  der  Erscheinungen,  — 
und  zwar,  je  nach  den  Erfordernissen  der  epischen  Erzählung,  der 
tyrischen  Stimmung,  der  dramatischen  Spannung  des  Inhalts  selber. 

Wo  die  Gliederung  der  Reihe  in  zwei  oder  drei  kleinere  Reihen 
gegeben  ist,  die  durch  fühlbare  Pausen  auseinander  gehalten  werden 
(Kola),  aber  ebendeshalb  auf  Zusammenfassung  höherer  Art  ange- 
wiesen sind,  so  ist  das  die  einfachste  Form  der  Periode,  die  sich 
in  Vorder-  und  Nachsatz,  Haupt-  und  Zwischensatz  zerlegt.  In  der 
Paarigkeit  oder  gar  Dreifaltigkeit  der  Glieder  liegt  auch  schon  das 
Prinzip  des  weiteren  Wachstums  vorbereitet.  Zunächst  erfolgt  die 
Zusammenjochung  zweier  rhythmischer  Reihen  zu  einer  neuen  Ein- 
heit, die  schon  die  Metriker  vollauf  als  Periode  anerkennen.  So 
z.  B.  jene  beiden  Initialen  gleicher  Gestalt  mit  den  Hälften  einer 
Figurenkomposition,  einer  hindurch  greifenden  Handlung,  oder  eines 
Kausalnexus  nach  der  Formel:  „post  hoc,  ergo  propter  hoc“,  auf 
einer  Seite  der  Winchester -Bibel.  — Die  Periode  behält  für  uns 
immer  den  Charakter  des  zeitlichen  Verlaufs,  wenn  auch  in  hoch- 
gehender Wellenbewegung,  oder  andrerseits  in  ruhiger  Gradlinigkeit 
eines  Wandfrieses,  einer  Randleiste.  Sie  hat  immer  bestimmten  An- 
fang und  bestimmtes  Ende,  wie  unter  modernen  Strophen  noch  die 
Ottava  mit  ihrem  Reimpaar  am  Schluß.  Wie  aber  steht  es  mit  der 
Forderung  einer  Mitte  dazwischen?  Sie  kann  mehrere  Steigerungen, 
verschieden  hohe  Wellengipfel,  damit  aber  auch  beträchtlich  sin- 
kende Wellentäler  umschließen,  — gleichwie  der  einzelne  Hexameter 
schon,  oder  eine  längere  Periode  von  solchen.  Muß  hier  ein  Höhe- 
punkt letztlich  der  dynamische  Träger  der  Einheit  sein,  der  Einheit 
im  strengsten  Sinne?  — Gewiß  nicht  notwendig,  sagten  wir  uns 
(I,  1 S.  84);  das  wäre  schon  eine  besonders  konzentrierte  Form  der 
Periode , die  wir  alsdann , sogar  vorzugsweise , als  festgebaute 
Strophe  bezeichnen.  Die  antike  Lyrik  bringt  metrische  Gebilde 
von  einer  Geschlossenheit  des  Zusammenhalts  hervor,  die  nur  der 
plastischen  Gruppe  des  Bildners  mit  ihrer  Gliederverschlingung 
gleichgestellt  werden  kann,  mag  auch  der  Rhythmus  lebendigen  Vor- 
trags von  einer  solchen  Einheit  — nach  obligater  Pause  — zur 
folgenden  weiterschreiten.  Durchwandeln  wir  doch  im  Langhaus 
romanischer  oder  frühgotischer  Kirchen  ein  Gewölbejoch  quadra- 
tischer Grundform,  mit  Stützenwechsel  und  rhythmisch  aufsteigender 
Jochwand,  nach  dem  andern.  — nach  der  höchsten  Spannung  wieder 
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aufatmend  und  so  zur  folgenden  Konzentration  übergebend.  Oder 
denken  wir  selbst  an  die  flache  Decke  der  rhythmisch  so  außer- 
ordentlich lehrreichen  Basilika  von  S.  Michael  in  Hildes  heim,  die 
diesen  Schmuck  erst  nach  dem  großen  Brande  von  1186  erhalten 
hat.  Die  acht  Felder  des  Mitteltraktus  enthalten  den  Stammbaum 
Jesse,  dem  der  Sündenfall  als  Ursache  des  Erlösungs Werkes  voran- 
geschickt wird.  Nach  den  vier  Königen  als  Repräsentanten  der 
langen  Reihe  erscheint  im  siebenten  Quadrat  Maria,  im  achten  der 
blondlockige  Heiland  auf  dem  Regenbogen,  — das  Ganze  eine  stro- 
phische Gesamtkomposition  mit  begleitendem  Beiwerk  zu  den  Seiten, 
die  diesen  Charakter  großer  selbständiger  Konzentrationsmotive  bei 
doch  durchlaufendem  Zusammenhang  des  rhythmischen  Vollzuges 
nur  bestätigen,  gleichwie  die  kleinen  Gewölbequadrate  der  Seiten- 
schiffe, also  vier  zu  jedem  Grundquadrat,  im  Kirchenbau.  — Genau 
so  vollzieht  sich  im  Kleinen  der  Unterschied  zwischen  Reihung  und 
Gruppierung  in  der  Figurenkomposition  des  Bildes,  nach  Maßgabe 
des  poetischen  Inhalts,  den  es  vermitteln  soll.  Nicht  nur  die  Auf- 
stellung der  Einzelkörper,  sondern  auch  ihre  Ausdrucksbewegungen, 
die  Herstellung  des  mimischen  Zusammenhangs  zwischen  ihnen,  die 
Wiedergabe  innerer  Motivation  durch  diese  Beziehungen  der  Ein- 
zelnen und  der  Gruppen  untereinander,  alle  diese  Faktoren  des 
Gesamteindrucks  schließen  erst  die  gewollte  Einheit  des  Sinnes  und 
machen  aus  dem  sinnlichen  einen  geistigen  Zusammenhang,  dem- 
jenigen nachstrebend,  der  dem  Dichter  vorgeschwebt,  den  er  im 
vollendeten  Werk  seiner  Wortkunst  auch  glücklich  zum  Erlebnis 
intensivster  Art  seinen  Mitmenschen  überantwortet. 

Nehmen  wir  zur  konkreten  Vergleichung  einmal  das  Tympanon- 
relief eines  Kirchenportals,  das  schon  seiner  Form  wie  seiner  Stelle 
nach  ein  Konzentrationsmotiv  enthalten  sollte.  Von  dem  romanischen 
Beispiel  in  Freiberg  an  der  Goldenen  Pforte  war  schon  früher 
die  Rede  (im  Anhang  des  ersten  Teils:  I,  1.  S.  171  f.).  Auch  diese 
thronende  Madonna  im  Rundbogen,  mit  der  Anbetung  der  Könige  auf 
der  einen  und  der  Mahnung  des  Engels  an  Joseph  auf  der  andern 
Seite,  erhält  durch  die  transitorischen  Szenen  ihren  geschichtlichen 
Zusammenhang  als  Mitgift  zu  dem  Ewigkeitsanspruch  ihrer  frontalen 
Haltung  und  statuarischen  Vollgültigkeit.  Die  Einverleibung  des 
zeitlichen  Verlaufs  ist  auch  in  dieser  engen  Rahmenform  gewollt 
und  erreicht.  — Viel  stärker  geschieht  es  an  Meisterwerken  fran- 
zösischer Gotik.  Da  haben  wir  als  die  äußere  Form  des  Rahmens, 
der  die  Bildkomposition  umschließt,  schon  den  Spitzbogen  mit  jenem 
Gesetz  der  Paarigkeit  seiner  Hälften  und  der  Vertikalachse  seiner 
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Symmetrie  nach  beiden  Seiten.  Wie  steht  es  mit  der  inneren  Form? 
Sie  entspringt  gewiß  aus  dem  poetischen  Inhalt,  aus  dem  „Dar- 
stellungsgegenstand“, wie  die  Kunsthistoriker  gemütsruhig  antizi- 
pierend zu  sagen  pflegen.  Oder  wirkt  auch  hier  das  Gesetz  der 
Paarigkeit  zuvor  noch  einmal  weiter  als  zwingendes  Formprinzip? 

Da  sehen  wir  in  Rouen  über  der  Porte-St.  Jean-Baptiste  das 
Ende  der  Lebensgeschichte  des  letzten  Propheten  vor  Augen  gestellt. 
Das  Bogenfeld  ist  durch  wagrechte  Teilung  in  zwei  Zonen  überein- 
ander zerlegt,  als  hätte  man  unten  den  gewohnten  Türsturz  mit 
seinem  Bildstreifen  nicht  aufgeben  wollen,  sondern  ihn,  nur  höher 
zugeschnitten , in  den  Bogen  selbst  hineingenommen , und  darüber 
den  Winkel  unter  der  Spitze  als  Giebelstück  beibehalten.  Horizon- 
tale Staffelung  gegen  den  Sinn  des  umspannenden  Vertikalismus,  — 
allein  der  Erzählerleidenschaft  zuliebe  ? Die  Breite  des  unteren 
Kastens  gewährt  Platz  für  zwei  Abschnitte  neben  einander.  Der 
Betrachter  soll  linker  Hand  beginnen,  nach  rechts  fortschreitend  und 
dort  zuletzt  umbiegend  die  Einzelkomposition  in  der  Höhe  aufnehmen. 
Also  Aufstieg  nach  gotischer  Regel;  doch  die  zwei  Geschosse  sind 
abermals  äußere  Formen,  ohne  Zweifel.  — Unter  ausgezackten  Ar- 
kaden tafelt  Herodes  mit  seinem  ebenso  gekrönten  Weibe  neben 
sich  und  zwei  Gästen  verschiedenen  Alters,  auf  erhöhtem  Podium, 
vor  dem  ein  Musikant  in  der  Ecke  hockt  und  zwei  geschäftige 
Dienerinnen  mit  dem  Weinpokal  ein  Knie  beugen.  Dicht  vor  der 
Schmalseite  des  Tisches  rechts  tanzt  im  Schein  der  Lampe  Salome, 
auf  beide  Hände  gestützt,  mit  hochgeworfenem  Leibe  und  überhän- 
genden, scharf  rückwärts  geknickten  Beinen,  in  seltsam  ungraziöser 
Gymnastik,  ohne  irgendwie  sonst  ihre  Reize  zu  entfalten.  — Dann 
die  zweite  Szene  im  Hof,  die  sich  wieder  in  zwei  Momente  gliedert. 
Da  steht  Herodias  draußen,  und  die  Tochter  bringt  ihr  das  Haupt 
des  Täufers  in  einer  Schüssel,  wie  sie  es  selbst  in  Empfang  ge- 
nommen hat.  Daneben  aber  sehen  wir,  was  voran  gehen  mußte: 
den  Schwertstreich  des  Henkers  vor  dem  Burgverließ,  aus  dem 
Johannes  gehorsam  seinen  Kopf  hervorstreckt,  wie  aus  einer  Fenster- 
luke im  Turm.  Hier  ist  also  die  zeitliche  Abfolge  umgedreht,  und 
doch  hat  der  Künstler  auch  gedacht:  „post  hoc,  ergo  propter  hoc“; 
denn  die  Königin  ist  die  eigentliche  Causa  movens  der  Hinrichtung, 
nur  ihre  Helferin  Salome  daneben,  — dies  zu  vermitteln  war  wich- 
tiger als  das  wohlbekannte  Faktum,  das  den  letzten  Propheten  zum 
ersten  Heiligen  der  Kirche  macht.  — Der  weit  ausholende  Säbel 
weist  aus  diesem  Stockwerk  hinaus  nach  oben.  Dort  ist  der  Tote 
soeben  in  dem  Sarkophag  gebettet;  ein  Jünger  hinten  betet  zwischen 
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zwei  Genossen,  ein  Paar  hoher  verschleierter  Gestalten  steht  an 
den  Schmalseiten,  noch  ein  letztes  Mal  hinabblickend  auf  den  ver- 
stummten Meister.  In  die  übrigbleibenden  Ecken  links  und  rechts 
sind  weibliche  Figuren  in  kauernder  Haltung  hingesetzt,  und  goldig 
schimmert  der  gemusterte  Grund  aus  der  Schattentiefe.  — Die  innere 
Form  der  Kastenreliefs  besteht  somit  aus  der  Anordnung  der  Schau- 
plätze mit  ihren  Baulichkeiten  oder  sonstigen  Requisiten,  bei  denen 
die  rhythmische  Arkadenreihe  zu  Anfang,  der  Kerkerturm  am  Ende 
und  der  Steinsarg  droben  die  tonangebende  Rolle  spielen,  und  inner- 
halb dieser  die  Aufteilung  der  Figuren  mit  ihrer  Haltung  und  Ge- 
bärde, ihrem  schwermütigen  Requiem  am  Schluß,  in  das  wohl  noch 
ein  bekrönender  Gruß  aus  der  Höhe  hineinragte,  der  jetzt  uner- 
kennbar geworden  ist.  — 

Da  ist  also  eine  zeitlich  vorübergehende  Reihe  von  drei  Bildern, 
eigentlich  vier  Momenten,  unter  die  zusammenfassende  Einheit  des 
Spitzbogens  gebracht  und  zu  paariger  Staffelung  übereinander  mit 
abschließender  Bekrönung  aufgebaut,  — höchst  bezeichnend  für  den 
Bund  der  erzählenden  Bildnerei  mit  der  festen  Giebelform  der  Ar- 
chitektur, die  den  transitorischen  Verlauf  in  sich  aufnimmt  und  nach 
dem  Hausgesetz  ihres  Achsensystems  aufgipfelt  zum  Höhepunkt, 
aber  eigentlich  doch  den  Widerspruch  nicht  überwindet. 

Ganz  ähnlich  steht  es,  in  einem  fortgeschrittenen  Stadium,  noch 
an  der  Porte  St.  Etienne  des  südlichen  Querhauses  von  Notre-Dame 
zu  Paris.  Das  Spitzbogenfeld  hat  hier  drei  Stockwerke  aufzu- 
nehmen, deren  oberstes  freilich  schon  im  Himmel  liegt  aber  zu  dem 
Martyrium  auf  Erden  hinzugehört.  Die  unterste  Zeile  umfaßt  drei, 
die  obere  zwei  Szenen  nebeneinander,  kaum  durch  andre  Trennungs- 
zeichen gesondert,  als  die  Rückendrehung  der  Figuren  von  selbst 
ergibt.  Links  macht  die  Disputation  des  jungen  Stephanus  in  der 
Synagoge  den  Anfang;  in  der  Mitte  predigt  er  dem  Volke;  rechts 
wird  er  schon  vor  den  Richter  geführt,  schuldig  befunden  und  ver- 
urteilt. Über  diesen  dreigliedrigen  Reliefstreifen  zieht  sich  ein 
Kranzgesims  mit  Zwergarkaden  hin  und  leitet  das  Auge  darauf,  die 
ganze  Breite  durchzutaktieren,  wie  wir  es  auch  in  den  Miniaturen 
des  Psalters  für  König  Ludwig  IX,  nur  oft  noch  willkürlicher  hin- 
einübertragen  finden.  Sehr  geschickt  wird  darüber  die  stärkere 
Schrägung  des  Bogens  zugunsten  entscheidender  Körperbewegungen 
ausgenutzt:  links  bei  der  Steinigung  für  einen  knieenden  Helfer, 
der  Steine  sammelt  und  darbietet;  rechts  bei  der  Einsargung  für 
den  vorgebeugten  Träger  am  Fußende.  Unter  der  höchsten  Spitze 
erscheint  auf  Wolkengekräusel  die  Halbfigur  des  Erlösers  von  zwei 
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Engeln  begleitet,  er  selbst  frontal,  die  geflügelten  Himmelsboten  in 
Profil  ihm  zugekehrt.  — Die  plastisch  klare  und  mimisch  sprechende 
Wirkung  der  Kompositionen  kann  nicht  großartiger  sein  als  hier, 
besonders  in  der  bevorzugten  oberen  Hälfte  des  Ganzen.  Und  doch 
bleibt  die  Aufnahme  des  fast  dramatischen  Verlaufs  der  Legende  in 
das  Spitzbogenfeld  um  den  Preis  erkauft,  die  einheitlich  umschlossene 
Raumform  gegen  ihren  eignen  Sinn  durch  Horizontallagen  zu  zer- 
schneiden, — also,  bei  der  Bewußtheit  dieser  Entwicklungsphase  des 
Stils,  ein  beachtenswertes  Zeugnis  für  den  unabweisbaren  Anspruch 
der  Kirche,  die  epische  Dichtung  solcher  Heiligenleben  durch  die 
Reliefkunst,  bei  aller  Kürze  doch  eben  Akt  für  Akt,  im  transitori- 
schen Zuge  dargestellt  zu  sehen,  d.  h.  in  jedem  Fall  ein  starkes 
Ansinnen  der  poetischen  Erfindung  an  die  darstellenden  Bildner,  und 
ohne  Zweifel,  ob  ausgesprochen  oder  nicht,  in  Widerspruch  zu  der 
Architekturform,  die  andersgearteten,  zur  simultanen  Schau  geeig- 
neten, höchstens  vertikal  aufsteigenden  Inhalt  erheischt. 


ZYKLISCHE  DARSTELLUNGEN 

A)  HISTORISCHE  B)  SYSTEMATISCHE 

Mit  der  Verselbständigung  der  Einzelbilder  in  eigenem  Rahmen 
wird  die  Grenze  überschritten,  jenseits  der  die  zyklische  Dar- 
stellung beginnt.  Zu  kunstreichen  Kombinationen  der  überlieferten 
einfachen  Formen  des  Zuschnitts,  dann  zu  immer  neuen  planimetri- 
schen  Figuren  dieser  Bilderrahmen  selbst  versteigt  sich  schon  die 
Glasmalerei  der  frühgotischen  Fenster  in  französischen  Kathedralen. 
Deren  durchscheinende  Farbenfläche  genießt  jedoch  den  Vorzug  ver- 
möge der  Einstrahlung  des  Tageslichts  duftig  und  freischwebend 
vor  dem  Gitterwerk  der  Glaswand  diesseits  im  dämmerigen  Raum 
der  gewölbten  Hallen  zu  erscheinen,  also  eigentlich  nur  durch  die 
innere  Form  der  Figurenkomposition  begrenzt,  nur  mit  dem  Schema 
der  äußeren  Form,  gleichsam  als  Bestätigung  des  gesetzmäßigen 
Bestandes  der  Kunstschöpfung,  dahinter.  Noch  zerteilt  kein  stei- 
nernes Stab-  und  Maßwerk,  mit  seinem  festen  Steinmetzengefüge 
die  einheitlichen  oder  oft  paarig  nebeneinander  gestellten  Vertikal - 
ebenen,  deren  Gesamtdisposition  der  Glaserwerkstatt,  wenn  auch  im 
Einklang  mit  der  Bauhütte,  selbst  überlassen  blieb.  Der  einher- 
wandelnde Betrachter  muß  in  der  Kirche  oder  Kapelle  mit  seinem 
Blick  über  die  bunten  Flächenausschnitte  dahin  schweifen,  auf  vor- 
gezeichneter Bahn,  auch  hier  in  der  Gotik  meist  von  unten  nach 
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oben  (nur  in  einzelnen  Fällen  von  Rückständigkeit  noch  umgekehrt 
nach  dem  Sinn  romanischer  Horizontalschichtung),  wie  sich  die  Teil- 
bilder aneinanderfügen.  Zunächst  bleibt  diese  Reihenfolge  noch  der 
gewohnten  Lesung  von  links  nach  rechts  getreu,  geht  der  nächsten 
Zeile  ebenso  entlang,  und  so  weiter  bis  ans  Ziel,  das  immer  der 
Höhepunkt  des  Aufstiegs  sein  will.  Nun  aber  war  den  Zeitgenossen 
dieser  kunstreichen  Gefüge  das  rhythmische  Gesetz,  dem  sie  ge- 
horchen. so  geläufig  und  vertraut,  wie  der  Reichtum  gleichzeitiger 
oder  unmittelbar  vorangehender  Erfindung  metrischer  Gebilde  und 
melodischer  Begleitung  durch  Musik.  Hier  öffnet  sich  also  der  Weg 
zu  erneuter  Vergleichung  der  verschiedenen,  auch  von  der  Kirche 
verwerteten  und  in  ihrem  Sinne  weiter  gepflegten  poetischen  Formen, 
die  wir  mit  kleineren  und  größeren  Zyklen  der  darstellenden  Künste 
zusammenstellen  dürfen. 

Es  gilt  hier,  nach  langer  Trennung,  der  Schwesterwissenschaft 
der  Literaturgeschichte  wieder  die  Hand  zu  reichen  zu  gemeinsamer 
Arbeit,  ohne  die  das  ästhetische  Verständnis  der  mittelalterlichen 
Kultur  nicht  befriedigend  fortscbreiten  kann.  Im  Sinne  des  kurzen 
Vorworts  zum  ersten  Bande  dieses  Werkes  mag  auch  bei  dieser 
Gelegenheit  wiederholt  werden,  daß  der  Versuch  einer  Annäherung 
der  kunstwissenschaftlichen  Terminologie  von  beiden  Seiten  her 
nur  zu  Nutz  und  Frommen  gedeihlicher  Vertiefung  in  das  bleibend 
lebendige  Erbe  der  Vergangenheit  unternommen  wird  und  lediglich 
der  Erleichterung  des  Austausches  zwischen  beiden  Forschungszweigen 
doch  im  Grunde  eines  und  desselben  Stammes  dienen  will. 

Die  populäre  erzählende  Dichtung  bediente  sich  der  vier- 
zeiligen Strophen  von  Langversen,  oder  z.  B.  in  Italien  auch  des 
Serventese1.  Das  Charakteristische  dieser  Form  war  die  ununter- 
brochen fortlaufende  Verkettung  der  Reime,  im  Gegensätze  zur  stro- 
phischen Gliederung.  Am  Ende  oder  im  Innern  jedes  Bündels  („copula“) 
wurde  der  Reim  angeschlagen,  den  das  folgende  Bündel  aufnehmen 
und  fortführen  sollte.  In  der  ältern  Zeit  war  der  Bau  stets  der, 
daß  auf  ein  Bündel  von  drei  oder  vier  längern  (elf-,  auch  siebensil- 
bigen)  Versen,  die  mit  einander  reimten,  ein  kürzerer  Vers  folgte  (die 
„coda“  von  fünf  oder  vier  Silben),  der  den  Reim  für  den  nächsten 
Absatz  angab:  AAAbBBBcCCC  . . . . Der  Name  Serventese  be- 
deutete also  in  Italien,  wo  er  sich  auf  metrische  Eigentümlichkeiten 
bezog,  etwas  anderes  als  in  der  provenzalischen  Literatur,  obgleich 
er  wohl  aus  dieser  entlehnt  war.  Die  Kontinuität  der  Versfolge, 

1 Im  Folgenden  halte  ich  mich  für  die  italienische  Poesie  möglichst  getreu  an 
die  Angaben  bei  Adolf  Gaspary,  Geschichte  der  Italienischen  Literatur.  Berlin  1885. 
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ohne  starke  strophische  Einschnitte,  macht  ihn  besonders  bequem 
zum  Erzählen,  — aber  auch  (wie  die  Umdeutung  in  Sermintese  oder 
Sermontese  von  sermo  verrät)  zum  moralisierenden  oder  politisie- 
renden Sermon.  Da  haben  wir  also  das  Gestaltungsprinzip  der 
Reihung,  wie  in  der  bildenden  Kunst  auf  allen  länglich  fortlaufenden 
'Wandstreifen  und  Randleisten,  oder  auf  der  alten  Grundform  des 
Rotulus.  der  Bilderrolle  für  Historien,  bei  der  sich  ebenso  von  Be- 
deutungslosigkeit der  Zäsur  reden  läßt,  wie  bei  den  italienischen 
Versen  dieser  Art.  die  erst  Dante  für  seinen  Zweck  zur  Terzine 
durchorganisierte.  Diese  künstliche  Verschlingung  der  Reime  beseitigte 
den  allzu  schleppenden,  geschwätzig  fortleiernden  Vortrag,  und  be- 
wahrt doch  zugunsten  der  umfangreichen,  regelmäßig  fortgesetzten 
Darstellung  die  ununterbrochene  Verkettung. 

Wo  dagegen  ein  Text  nach  einer  sich  wiederholenden  Melodie 
gesungen  werden  sollte,  da  ergab  sich  ganz  natürlich  die  Form,  die 
wir  bei  den  romanischen  Völkern  „chanson“  oder  „canzone“,  im 
Deutschen  „liet“  nennen.  Aus  einer  Mehrheit  von  solchen  gleich- 
gebauten Strophen  erwuchs  das  größere  Ganze  als  hauptsächliche 
Form  der  Lyrik.  Oft  hat  es  noch  eine  kürzere  Strophe  am  Ende, 
das  Geleit  (comiato,  congedo,  licenzia)  oder  den  Schluß  (chiusa).  Die 
ältesten  Lyriker  besaßen  eine  große  Mannigfaltigkeit  von  Versen; 
vom  dreisilbigen  bis  zum  elfsilbigen  gab  es  keinen,  der  nicht  wenig- 
stens in  einigen  Fällen  verwendet  worden  wäre,  aber  den  Vorrang 
behaupten  schon  der  elfsilbige  und  der  siebensilbige,  nach  denen  der 
fünfsilbige  der  häufigste  ist.  Die  italienische  Canzonenstrophe 
pflegt  bedeutend  umfangreicher  und  komplizierter  zu  sein  als  die  pro- 
venzalische.  und  eben  daher  fehlt  ihr  nur  selten  die  Gliederung. 
Am  beliebtesten  ist  die  Dreiteilung  in  zwei  gleichgebaute  Ab- 
schnitte, die  also  dem  Gesetz  der  Paarigkeit  entsprechen  (die 
Dante  als  „pedes“,  bezeichnet),  und  einen  verschiedenen  (den  er 
„syrma“  nennt).  Daneben  ist  jedoch  häufig  genug  auch  die  Vier- 
teilung. 

Die  Bedeutung  unsrer  Ausdrücke  „Strophe“  und  „Gegenstrophe“, 
den  wir  gern  vom  antiken  Chorgesang  herübernehmen,  erhält  einen 
besondern  Sinn  in  den  Wechselgesängen  der  Troubadours,  den  „Ten- 
zonen“,  die  zum  Lobe  der  Frauen  wetteifernd  oder  bei  Streitfragen 
in  Liebesangelegenheiten  aufgeführt  wurden,  also  meist  aus  korre- 
spondierenden Strophen  bestanden,  in  denen  wieder  da»  Gesetz 
der  Paarigkeit,  oder  bei  Wiederholung  gar  Doppelpaarig- 
keit waltet,  durch  den  Gegensatz  eben  zur  Korresponsion  ge- 
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spannt  und  gesteigert.  Ihnen  entsprach  in  Italien  das  Sonett  mit 

Antwort. 

Das  Sonett  ist  aus  der  dreiteiligen  Canzonenstrophe  entstanden 
und  ursprünglich  eben  nichts  anderes  als  eine  solche  Einzelstrophe 
gewesen.  Nur  daß  in  Italien  die  eine  Strophenform  typisch  festge- 
halten und  damit  zu  einer  eigenen  metrischen  Gattung  wurde.  Da 
dieses  kunstvolle  Gefüge  auch  bei  uns  allgemeiner  bekannt  ist,  so 
wollen  wir  bei  ihm  allein  wenigstens  soweit  verweilen,  als  die  schla- 
gende Analogie  schon  der  paarigen  Fensterbildung  der  Gotik  sowohl, 
wie  der  darin  eingeschlorssenen  Bilderreihen,  solche  Rechenschaft 
erfordert.  — Betrachten  wir  es  unter  den  Voraussetzungen  seiner 
gotischen  Entstehungszeit,  so  erscheint  es  zunächst  als  ein  doppel- 
paariges Ganzes.  Dessen  erstes  Paar  bilden  die  beiden  vier- 
zeiligen Bündel,  das  zweite  die  beiden  dreizeiligen.  Aber  die  beiden 
ersten  deutlich  gesonderten  Strophen  sind  selbst  wieder  doppelpaarig 
gereimt,  die  beiden  letzten  dagegen  durch  drei  Reimpaare  verkettet, 
in  der  Art  der  Terzinen , so  daß  sie  enger  miteinander  verbunden 
sind  als  die  beiden  ersten  Abschnitte,  die  als  Satz  und  Wieder- 
holungssatz selbständig  einander  gegenüberstehen.  So  ergibt  sich 
die  Möglichkeit  diese  Vierzeiler  als  die  beiden  „Stollen“  anzusehen,  die 
sechszeilige  Einheit,  die  dann  als  drittes  Glied  in  die  Komposition 
des  Ganzen  tritt,  dagegen  als  „Abgesang“  aufzufassen,  also  wie  im 
dreiteiligen  Bau  der  Canzonenstrophe,  aus  dem  es  entsprungen,  als 
zusammenfassende  Steigerung  und  Schlußstrophe  anzuerkennen.  Da 
auch  dieser  Sechszeiler  in  sich  paarig  gegliedert  bleibt,  und  nicht 
etwa  in  drei  Reimpaare  auseinander  gezogen  wird,  so  erhält  sich 
auch  bei  solcher  Auslegung  des  organischen  Gebildes,  das  nun  in  der 
ersten  Hälfte  Symmetrie,  in  der  zweiten  dazu  Proportion,  und  im 
Ganzen  ebenfalls  bei  allem  Gleichmaß  im  Einzelnen  den  durchgrei- 
fenden Gegensatz  zweier  ungleicher  Teile  aufweist,  die  in  einem 
harmonisch  befriedigenden  Verhältnis  stehen,  die  Übereinstimmung  mit 
der  Anordnung  des  paarigen  Spitzbogenfensters  der  Gotik. 
Dessen  schlank  aufsteigende  Hälften  werden  oben  durch  drei  Kreise 
im  Bogenfeld  oder  durch  ein  paar  dreiblättriger  Pässe  zusammen- 
gefaßt, zuweilen  gar  noch  durch  ein  letztes  Schlußglied,  das  wie  die 
„Coda“  zu  der  vollständigen  Form  hinzutritt,  die  durchgehend«  aul- 
steigt. also  auch  kein  Anhängsel  erhalten  kann,  das  hinten  nach- 
schleppt, wie  ein  Gewandende  oder  gar  ein  Schweif,  sondern  nur 
eine  höchste  Steigerung.  — und,  da  es  seinen  eigenen  Kopf  bereits 
mitbringt,  nur  eine  Bekrönung  oder  kurzweg  eine  Krone  noch  tragen 
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kann '.  — Daraus  ergibt  sich  etwas  Wichtiges  für  die  Behandlung  und 
Auffassung  des  Sonetts.  Es  ist  eine  poetische  Form  nach  dem 
gotischen  Prinzip  des  Aufstiegs.  Man  verunglimpft  es  durch 
die  Schreibgewohnheit,  die  es  von  oben  nach  unten  verlaufend  auf  das 
Blatt  bringt  und  so  abzulesen  zwingt,  als  sei  die  Richtung  gleich- 
gültig, da  das  Ganze  doch  im  zeitlichen  Verlauf  vorgetragen  werde.  . 
Man  gewinnt  eine  ganz  andre  Einsicht  in  sein  Wesen,  wenn  man 
es  von  unten  nach  oben  aufsteigend,  als  aufrechtes  Gewächs  hinzu- 
stellen versucht,  von  dem  schon  der  alte  Ausdruck  „pedes“  (richtiger 
ital.  gambe)  zu  sagen  weiß,  d.  h.  zu  deutsch  Füße,  richtiger  Beine. 
Die  beiden  Vierzeiler  gehören  als  Stollen  nebeneinander,  darüber 
zusammenfassend  der  Sechszeiler , entweder  einheitlich  aufgeführt 
oder  wieder  paarig  mit  näherer  Beziehung  zu  den  beiden  voran- 
gegangenen Strophen,  aber  nicht  als  Abgesang,  sondern  als 
Hochgesang.  Also  etwa  folgendermaßen,  wenn  wir,  zurVermeidung 
der  kleinen  Buchstaben  für  die  Reimpaare,  nach  deutscher  Weise  männ- 
liche Endigungen  mit  den  weiblichen  abwechseln  lassen,  um  wenig- 
stens die  Geschlossenheit  der  Vierzeiler  als  selbständige  Strophen 
und  die  Verschränkung  der  beiden  Terzinen  zur  sechsgliedrigen 
Dominante  zu  kennzeichnen,  über  der  freilich  noch  ein  Zeichen  der 
Zugipfelung  fehlt: 

KJ KJ KJ KJ KJ KJ 

KJ KJ KJ KJ KJ 

KJ KJ KJ KJ KJ KJ 


KJ  — KJ KJ KJ KJ KJ 

KJ KJ  — KJ KJ  KJ 

KJ  KJ KJ KJ KJ KJ 
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KJ  — KJ KJ KJ KJ 


KJ  KJ K> KJ KJ 


KJ KJ  KJ KJ KJ 


KJ KJ  — KJ KJ KJ KJ 


KJ  KJ KJ KJ  — KJ KJ 


A 


B 


1 Man  vergleiche  nur  die  Fenster  im  Langhaus  des  Straßburger  Münsters.  Im 
Bogenfeld  der  untergeordneten  Paare  ist  je  ein  Vierpaß  im  Kreise  eingeschlossen, 
im  zusammenfassenden  Bogenfeld  darüber  wird  eine  sechsblättrige  Rose  vom  größeren 
Kreis  umspannt.  Also  bedeutet  der  Kreis  immer  die  Selbständigkeit  des  Inhalts 
als  Strophe,  und  in  den  beiden  koordinierten  unten  sind  es  viergliedrige  Formen, 
in  dem  übergeordneten  ist  es  die  sechsgliedrige  Form  des  Passes,  oder  die  vom 
eingeschriebenen  Kreis  zusammengehaltene  Rose,  die  den  vierzehn  Reimzeilen  des 
Sonetts  entsprechen. 
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oder  folgendermaßen: 

1 

c 

I 

| 

3 

I 

1 

3 

| 

3 

1 

D 

i 

1 

3 

1 

3 

1 

I 

3 

j 

1 

3 

I 

1 

3 

I 

1 

D 

I 

1 

3 

J 

1 

3 

I 

1 

3 

| 

3 

l 

1 

3 

| 

1 

D 

1 

1 

3 

j 

1 

3 

1 

1 

3 

1 

1 

3 

I 

1 

3 

1 

1 

D 

1 

1 

3 

l 

1 

3 

| 

1 

3 

1 

1 

3 

1 

3 

1 

1 

D 

| 

1 

3 

,3 

I 

• 1 
3 

> 

1 

3 

1 

D 

1 

3 

1 

3 

1 

I 

3 

| 

1 

D 

1 

l 

| 

1 

3 

1 

1 

3 

l 

1 

0 

I 

1 

3 

1 

1 

3 

1 

3 

1 

D 

| 

1 

3 

1 

1 

3 

1 

1 

D 

i 

1 

D 

1 

1 

3 

i 

1 

3 

1 

D 

1 

D 

1 

3 

3 

| 

D 

1 

3 

I 

3 

l 

1 

3 

| 

1 

D 

l 

1 

D 

1 

3 

1 

1 

3 

1 

D 

i 

i 

3 

I 

1 

3 

l 

1 

3 

1 

1 

D 

. i 

i 

3 

1 

1 

3 

1 

1 

3 

i 

1 

D 

I 

1 

3 

1 

1 

3 

| 

1 

3 

A 

1 

D 

1 

3 

B 

1 

3 

Nehmen  wir  zu  der  sechszeiligen  Schlußstrophe  des  Sonetts  noch 
den  Zusatz  von  zwei  oder  drei  elfsilbigen  Zeilen  oder  aus  einer 

siebensilbigen,  die  mit  der  vorhergehenden  Zeile  reimt,  und  zwei 
unter  sich  gereimten  elfsilbigen  hinzu,  so  wie  es  tatsächlich  nicht 
selten  vorkam,  so  erhalten  wir  vollends  die  Füllung  der  Spitze  des 
Bogenfeldes  als  letzte  Zusammenfassung  und  Gipfelung,  wie  schon 
der  Spitzbogen  des  Fensters  selbst  wenigstens  die  innere  Richtung 
des  Gedankertflugs  erkennen  läßt  und  den  aufstrebenden  Sinn  der 
Gesamtform  schon  im  voraus  verkündet.  Aus  diesem  Zuwachs  zu 
der  sechsteiligen  Strophe  ergibt  sich  dann  leicht  die  Entstehung  der 
Ottaverime. 

Genauer  genommen  geht  bei  Dante  im  II.  Buch  der  Schrift  „De 
vulgari  eloquentia1*  (Cap.  VIII — XI)  die  romanische  (oder  klassische) 
und  die  gotische  Auslegung  der  Gesamtform  durcheinander.  Dies 
nachzuweisen  bedürfen  wir  des  lateinischen  Wortlauts,  den  ich  mit 
Verdeutschung  begleiten  will  ohne  einer  Deutung  vorzugreifen. 
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Cap.  VIII:  Canti o est  aeqaalium  stantiarum  sine  responsorio 
ad  unam  sententiam  tragica  conjugatio.  Die  Canzone  ist  also  eine 
Verbindung  gleichgebauter  Stanzen  ohne  Antwort  zum  Ausdruck 
eines  Gedankeninhalts,  und  zwar  ernsten  Charakters  (im  Unterschied 
von  „Cantilena“,  dem  Volkslied  heiteren  Charakters,  „comica“). 

Cap.  IX.  Stantia:  hoc  vocabulum  per  solius  artis  respectuni 
inventum  est,  ut  in  quo  tota  Cantionis  ars  esset  contenta,  illud  di- 
ceretur  Stantia,  hoc  est  mansio  capax  vel  receptaculum  artis. 

. . . ipsa  de  qua  loquimur  erit  conterminatiu  sive  compages  om- 
nium  eorum  quae  Cantio  sumit  ab  arte. 

Das  Wort  Stanze  ist  nur  in  Rücksicht  auf  den  Kunstgebrauch 
geprägt  worden,  damit  das.  worin  die  ganze  Kunst  der  Canzone 
enthalten  wäre,  Stanze  genannt  werde,  das  heißt  ihr  geräumiges 
Gehäuse  oder  Behälter  der  ganzen  Kunst.  Die  Stanze,  von  der 
wir  reden,  wäre  somit  eine  Verbindung  oder  ein  Gefüge  all  der 
Bestandteile,  welche  die  Canzone  von  der  Kunst  entnimmt. 

Cap.  X:  omnis  Stantia  ad  quandam  odam  recipiendam  armoni- 
zata  est;  sed  in  modo  diversificari  potest.  Quia  quaedam  sunt  sub 
una  oda  continua  usque  ad  ultimum  progressive,  hoc  est  sine  ite- 
ratione  modulationis  cujusquam,  et  sine  diesi  (et  „diesim“  dicimus 
deductionem  vergentem  de  una  oda  in  aliam:  hanc  „voltam“  voca- 
mus,  cum  vulgus  alloquimur.  Quaedam  vero  sunt  diesim  patientes, 
et  diesis  esse  non  potest  secundum  quod  eam  appellamus  nisi  reite 
ratio  unius  odae  fiat,  vel  ante  diesim,  vel  post,  vel  utrinque. 

Si  ante  diesim  repetitio  fiat.  Stantiam  dicimus  habere  Pedes, 
et  duos  habere  decet  . . . 

Si  repetitio  fiat  post  diesim,  tune  dicimus  Stantiam  habere 
Versus. 

Si  ante  non  fiat  repetitio,  Stantiam  dicimus  habere  Frontem; 

Si  post  non  fiat,  dicimus  habere  Svrma.  sive  C and  am. 

Jede  Stanze  ist  darauf  abgestimmt  einen  gewissen  Sang  anzu- 
nehmen,  aber  in  der  Art  und  Weise  kann  sie  verschieden  behandelt 
werden.  Es  gibt  solche,  die  nur  nach  einem  einheitlichen  Sang  bis 
zu  Ende  verlaufen,  d.  h.  ohne  Wiederholung  etwelcher  Melodie,  und 
ohne  Diesis  (und  „Diesis“  nennen  wir  die  Abwandlung  die  von  einem 
Sang  zu  einem  andern  überleitet,  und  dies  bezeichnen  wir  in  der 
Vulgärsprache  als  „volta“  oder  Wende).  Es  gibt  andre,  die  der 
Diesis  unterliegen,  und  diese  kann  nach  dem.  was  wir  so  genannt 
haben,  nicht  anders  stattfinden  als  bei  Wiederholung  einer  Sanges- 
we.ise,  sei  dies  vor  oder  nach  der  Diesis  oder  an  beiden  Stellen. 

Findet  die  Wiederholung  vor  der  Diesis  statt,  so  sagen  wir  die 
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Stanze  habe  Füße  oder  Stollen,  und  zwar  deren  zwei  gehören  zu- 
sammen. 

Findet  die  Wiederholung  nach  der  Diesis  statt,  dann  sagen  wir 
die  Stanze  habe  Verse. 

Wenn  keine  Wiederholung  vor  ihr  stattfindet,  so  sagen  wir  die 
Stanze  habe  eine  Stirn. 

Wenn  nach  der  Diesis  keine  Wiederholung  stattfindet,  so  sagen 
wir  die  Stanze  habe  eine  Schleppe  oder  einen  Schweif. 

Cap.  XI.  Frons  cum  Versibus,  et  Pedes  cum  Syrmate  sive 
Cauda,  et  quidem  Pedes  cum  Versibus  in  Stantia  se  habere  diversi 
modo  possunt. 

Die  Stirn  kann  mit  den  Versen  allein,  die  Stollen  können  nur 
mit  dem  Schweif  (der  Coda)  verbunden,  oder  endlich  die  Stollen  mit 
den  Versen  zusammen  in  einer  Stanze  Vorkommen. 

NB.  Nec  praetermittendum  est,  quod  nos  e contrario  regulatis 
Poetis  Pedes  accepimus,  quia  illi  earmen  ex  Pedibus,  nos  vero  ex 
carminibus  Pedem  constare  dicimus. 

Dabei  ist  zu  vermerken,  daß  wir  den  Ausdruck  „Füße“  ab- 
weichend von  den  klassischen  Dichtern  gebraucht  haben ; jene  lassen 
eine  Verszeile  aus  Füßen  bestehen,  wir  aber  aus  Verszeilen  sich 
einen  Fuß  zusammensetzen. 

Wenn  Dante  den  Eingang  einer  Canzone  „Frons“  oder  Stirn 
nennt,  wie  die  Provenzalen  „cap“  d.  h.  Kopf  (vgl.  „da  capo!“  von 
vorn  anfangen!“),  so  vergleicht  er  die  ganze  Form  mit  einer  auf- 
rechtstehenden Menschengestalt.  Nennt  er  aber  die  darauffolgenden 
beiden  gleichen  Bestandteile,  deren  zweiter  die  Melodie  des  ersten 
wiederholt,  „pedes“,  so  kommen  diese,  wie  wir  gehört  haben,  aus 
Verszeilen  zusammengesetzten  Füße  zu  nah  an  den  Kopf  oder  gar 
die  Stirn  heran,  um  die  Figur  noch  anschaulich  festhalten  zu  können. 
Und  weiter  kann  nur  noch  die  Coda,  der  Schweif  folgen,  ein  Körper- 
teil, mit  dem  wir  doch  ins  Tierische,  am  ehesten  zu  einem  Vogel 
übergleiten,  falls  nicht  statt  dessen  an  die  Schleppe,  als  Teil  eines 
menschlichen  Gewandes  gedacht  werden  darf.  Wie  steht  es  aber 
mit  solcher  Grundanschauung  zwischen  oben  und  unten,  wenn  für 
die  homologen  Glieder  in  der  andern  Hälfte  der  Gesamtfignr,  also 
den  Füßen  gegenüber,  der  Name  „Versus“  aufgestellt  wird,  nämlich 
in  dem  Teil,  der  einheitlich  durchgeführt,  d.  h.  ohne  solche  musika- 
lische Wiederholung  etwelcher  Melodie,  doch  Cauda  oder  Syrma 
heißen  soll?  Bleiben  die  „Pedes“,  ob  nun  als  Füße  oder  als  Beine, 
an  ihrer  natürlichen  Stelle  stehen . wohin  sie  gehören , wenn  man 
überhaupt  nach  solchem  Vergleiche  greift,  so  haben  wir  sie  zuunterst 
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zu  suchen.  Dam  Litten  wir  der  Regel  des  gotischen  Aufstiegs  von 
unten  nach  oben  weiter  ru  folgen,  und  kämen  mit  den  beiden 
.Versus“,  deren  zweiter  den  ersten  wiederholen  soll,  zu  dem  oberen 
Paar  der  Extremitäten,  den  Armen.  Damit  aber  lädt  sich  die  Vor- 
stellung des  Ganze  nenanfkngs  als  .Stirn'  oder  .Kopf*  niemals  ver- 
einigen: sie  verrät  sich  schon  durch  den  lateinischen  Xamen  .frons' 
als  Bekenntnis  zur  romanischen  Rechnung  von  oben  nach  unten,  und 
v tu  .Kapitell4  zur  .Basis4,  wie  vom  Kopfe  zum  Schwanz.  Die 
erste  Zeile  oder  ein  Zeilenpaar,  ein  erster  Komplex  bleibt,  wie 
zeitlich  uni  hörbar  in  Gesang  und  Sprache,  so  auch  im  anschau- 
lichen Bilde  der  aufrechten  Figur  ihr  M unnt  des  Auftretens,  ihr 
Antritt-  oder  musikalisch  bezeichnet.  etwa  ein  Anfangsakkord,  ein 
Auftakt,  dem  geistigen  Inhalt  nach  vielleicht  die  Exposition . die 
Unterlage  und  Voraussetzung  alles  Weiteren. 

Erst  so  beraten  wir  uns  mit  Dantes  Bezeichnung  .pedes*  für 
S^tz  und  Wieierhelungssatz.  oder  wie  wir  sagen  .zwei  Versen,  die 
nach  einer  Melodie  vorgetragen  werden  sollen  iteratio.  reiteratio  *. 
in  Übereinstimmung  zur  deutschen  Poetik  auch  der  zeitgenössischen 
des  Mittelalters,  mit  der  wir  uns  hier  befassen.  Sie  nennt  dies 
erste  Paar  von  gleichgebauten  Gliedern  .st  Gien* ; das  sind  Stuhl- 
oder Tischbeine  oder  kleinere  Möbel f übe:  hier  mehr  den  untersten 
Teil  des  Gliedes,  dort  mehr  das  ganze  der  S ütze  ins  Augen  fassend; 
hier  Bettpfosten.  Kleiderstän  der.  Gestelle  aller  Art  oder  Baluster 
eines  Trrp;engeläniers  im  besonderen:  dort  Säulenfnh  und  Fudgesims 
ofer  Sockel  Mit  Hilfe  des  Mittelhochdeutschen  erklärt  sich  dann 
au:h  Dantes  .stantia4.  das  er  als  Wohngemach  aller  Kunst  and 
Behälter  c-der  Schrein  ihrer  Geheimnisse  denkt,  während  das  deutsche 
. ziir.ber*  oder  .gezürnter4  eben  das  Werk  des  Dichters  als  .zimber- 
nan4.  d.  L das  Gefüge,  den  Bau.  die  Stanze  genau  als  .oompages 

mrium  eorum.  quae  Cantlo  somit  ab  arte4  damit  bezeichnet.  Das 

mittelhochdeutsche  .zimere*  wird  nnd.  .ziemer*.  und  Rehziemer  ist 
ein  Rippenstück  euer  .Rücken  ohne  Keulen“,  also  der  Rumpf,  der 
Bruscka-cen  und  was  dazu  gehört,  im  Unterschied  vom  Geheim  von 
dem  Ge- teil,  au*  dem  das  Zimmer,  da.»  Gemach,  die  .stantia*  steht. 

Nun  aber  kann  die  Wiederholung  der  Melodie  nach  Dantes  An- 
gabe nicht  nur  im  ersten  Abschnitt  der  Canztne  geschehen,  sondern 
statt  dessen  im  zweiten,  der  ohne  solche  Wiederholung  fortlaufend 
zum  Schweife  coia  würde,  den  die  deutschen  Metriker  als  .Ab- 
gang* Ja.  es  gilt  nicht  nur  ein  .Entweder  — oder-, 

sondere  ebenso  ein  .Sowohl  — als  auch“:  die  Wiederholung  et- 
welcher  Melodie  kann  in  beiden  A schnitten  des  Gediente  zugleich 
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Vorkommen.  Im  zweiten  Falle  nennt  Dante  dies  Paar  gleicher 
Glieder  .Versus*,  ganz  im  Sinne  unseres  heutigen  Gebrauchs,  ein 
Gefüge  aus  mehreren  Verszeilen  so  zu  bezeichnen,  also  einer  kurzen 
.Strophe*,  die  wir  in  Übereinstimmung  mit  dem  lateinischen  wie 
dem  griechischen  Wort  als  .Kehr  oder  Wiederkehr,  als  Wende. 
Umschwung  oder  Wiederholung*  lassen  mögen.  Und  begleiten  wir 
so  nach  der  gotischen  Begel  des  Aufstiegs  aas  V rb  iid  der  mensch- 
lichen Gestalt  weiter,  so  gelangen  wir.  wie  mit  Dantes  Versus  schon 
oben  zu  den  Armen,  nun  zum  Kopf,  zur  Stirn,  zur  Bekrönung,  wie 
vom  Fuhgesims  zum  Zinnenkranz  oder  zur  Kreuzblume  des  Jialen- 
risens  empor.  Das  heiht  jedenfalls : der  später  zu  Gehör  kommende 
zweite  Bestandteil  des  Ganzen  dürfte  niemals  als  .Abgesang*  aus- 
gegeben  werden,  sondern  immer  nur  als  .Hxkgesang*.  als  Aufstieg. 
Gipfeiung.  als  letzte  Zuspitzung  in  der  Schluizeüe  endigen,  wie  wir 
inhaltlich  so  gern  dort  die  schar:  geschliffene  .Pointe*  begrüben. 

Doch  eine  Frage,  die  sich  schon  auf  gedrängt  ha:-en  nun.  kennten 
wir  nur  absichtlich  so  lange  hinausschieben.  Wie  kommt  es  über- 
haupt zu  zwei  Hauptabschnitten . wo  liegt  die  Grenze . die  den 
unteren  Teil  vom  obere  so  unterscheiden  läßt.  wie  die  .Taille*  in 
der  Menschenfignr,  ohne  den  Zn s ammer.har.g  des  einheitlichen  Wuchses 
aufzuheben  oder  zu  gefährden!  Sprechen  nicht  alle  Literatoxhisto- 
riker  vom  dreigliedrigen  Bau  der  Ganz: nenstrophe:  Damit  erst 
sind  wir  bei  der  Tatsache,  die  für  unsere  Erörterung  der  Kompo- 
sitionsgesetze in  der  Kunst  des  l'Iittelalters  die  Ertscheiduur  irlngt. 

Nieht  darauf  kommt  es  in  erster  Linie  an.  daß  die  sogenannte 
Stirn  der  Canzone  mit  den  Versus  Dantes  allein  Vorkommen  karr 
oder  Dantes  Pedes  allein  mit  der  Syrern,  der  Coda  zusammen  ein 
Ganzes  bilden,  d.  h.  zwei  Stollen  mit  einem  Schwelt  einer  Schleppe 
hier,  mit  einem  gemeinsamen  Kopfstück  da  ein  Ganzes  bilden  könnten. 
Das  wären  ja  dreigliedrige  Einheiten,  wie  man  sie  in  der  Ganzere 
bis  dahin  vornehmlich  gesucht  hat.  Aber  wie  steht  es  mit  der  dritten 
Möglichkeit,  die  Dante  ausdrücklich  anerkennt,  dac  die  Wieder- 
holung der  Mel  die  zweimal  in  einer  Stande  nacheinander  stattenden 
soll,  nämlich  zuerst  der  beiden  Stollen  oder  Beine  und  denn  in  den 
beiden  .Versen*  des  zweiten  Teils? 

Die  Tatsache,  die  bei  Dante  in  einer  Nebenher: erkung  steckt, 
ist  die  Teilung  derCanzonenstrophe  durch  die  sogenannte 
.Diösish  d.h.  durch  die  Abbiegung  der  Tonlage  oder  den  Klang- 
wechsel. Dante  schreibt  als  Erklärung  dieses  W ertes : .et  diösin  dici- 
mus  deduetionem  vergentem  de  nna  oda  in  aliam*.  das  ist  in  wörtlichem 
Anschluß  an  Isii-.  r von  Sevilla  - 6-36  Originum  seu  etymolc glarum 
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libri  XX,  Buch,  3,  20,  6 : „spatia  quaedam  et  deductiones  modulandi 
atque  vergendi  de  uno  in  alterum  sonum* 1.  Diesen  Wendepunkt 
will  Dante  für  die  Vulgärsprache  mit  dem  Wort  „volta“  belegen. 

So  haben  wir,  wo  überhaupt  eine  Gliederung  der  Canzone  ent- 
wickelt ist,  als  erste  die  Zweiteilung  durch  den  Klang- 
wechsel, die  Verschiebung  der  Tonlage,  d.  h.  jedenfalls  keine  ur- 
sprüngliche Dreigliedrigkeit  ihres  Baues  anzuerkennen.  Und  diese 
Überleitung  von  einer  Sangesweise  (oda)  in  die  andre,  oder  richtiger 
von  einer  Tonlage  in  die  nahverwandte  andre,  ist  nach  dem  gotischen 
Gesetz  des  Aufstiegs  gewiß  kein  Abfallen,  keine  Senkung  zu  tieferer 
Stimmlage,  sondern  umgekehrt:  eine  Hebung  zu  hellerer  Klangfarbe, 
die  der  Steigerung  der  Emotion,  dem  Aufrechterhalten  der  Spannung 
bis  ans  Ende  oder  der  Zuspitzung  des  Gedankens  auf  das  Ziel  hin 
entspricht. 

Es  liegt  eine  psychophysisch  notwendige  wie  innerlich  motivierte 
Zweigliedrigkeit  der  Komposition  zugrunde.  Ihr  erst  ordnen  sich 
die  beiden  Möglichkeiten  der  musikalischen  Wiederholung  unter,  die 
nun  Paarigkeit  gleicher  Glieder  mit  sich  bringen:  entweder  vor 
der  Diesis  die  beiden  Stollen,  oder  nach  der  Diesis  die  beiden  Verse; 
als  dritte  dann  ergibt  sich  die  Wiederholung  der  Melodie  sowohl 
vor  als  nach  der  Diesis,  d.  h.  die  Doppelpaarigkeit  der  wieder- 
holbaren Glieder.  Und  dies  letzte  ist  die  vollendete  Form  der  Can- 
zonenstrophe,  die  wir  Sonett  nennen.  Mit  seinen  beiden  vierzeiligen 
Stollen  vor  und  seinen  beiden  Terzinen  nach  der  Diesis  wird  es 
selbständig  und  fordert  aus  sich  selbst  keine  Wiederkehr  desselben 
Ganzen  mehr. 

Diese  so  von  weiterem  Zusammenhang  losgelöste  Form  kann 
als  Ganzes  doch  nur  eine  dreifach  zweigeteilte  genannt  werden.  Sie 
zählt  als  solches  ebenso  sechs  Bestandteile,  wie  der  abschließende 
zweite  Teil  für  sich,  und  entspricht  so  dem  Wesen  der  inneren  Har- 
monie des  organisch  gegliederten  Gewächses.  Das  oberste 
Prinzip  bleibt  doch  immer  die  Zweiteiligkeit,  da  die  beiden  Paare 
gleicher  Glieder  sich  jener  Hauptteilung  einfügen.  Nur  bei  dem 
zweiten  Abschnitt  nach  der  Diesis,  dem  Terzinenpaar,  kann  von 
„Conternatio“  = Dreigliedrigkeit  die  Rede  sein,  insofern  dieser  sechs- 
zeilige Hochgesang  als  Einheit  aus  drei  Reimpaaren  besteht,  die  sich 
miteinander  verketten , d.  h.  nicht  bloß  aneinander  reihen , sondern 

1 Die  vermeintliche  Berichtigung  „dieresis  (oeai'pest;)“  statt  „diesis  (Si'esi;)“, 
die  auch  Giuliani  opere  latine,  Firenze  1878,  I.  aufgenommen  hat,  muß  also  wieder 
beseitigt  werden,  wie  schon  1868  Ed.  Böhmer  „über  Dantes  Schrift  de  vulg.-eloq. 
Halle  nachgewiesen  hatte. 
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ineinander  verschlingen  und  mit  einander  gruppieren,  um  sich  so 
zu  einem  Schlußpunkt  zu  erheben,  in  dem  die  Lebensachse  des  Ganzen 
gipfelt. 

Wir  mußten  bei  diesem  Grundprinzip  der  Paarigkeit  in  dem 
Sonett  um  so  notwendiger  ins  Innerste  des  Werdeprozesses  zu  dringen 
suchen,  als  wir  schon  die  Komposition  des  Statuenschmucks  der 
Goldenen  Pforte  in  Freiberg  (Anhang  zu  I)  und  die  Eingliederung 
der  dreimal  vier  Stifterbilder  im  Westchor  des  Domes  von  Naumburg 
(Anhang  zu  II)  mit  dieser  poetischen  Kunstform  verglichen  haben. 

Die  Ottava,  die  erst  im  fünfzehnten  und  sechzehnten  Jahr- 
hundert ihre  letzte  Formvollendung  empfangen  hat,  wie  das  Sonett 
im  vierzehnten  durch  Fr.  Petrarca,  müssen  wir  uns  im  italienischen 
Trecento  nur  an  der  Hand  ihrer  allmählichen  Entstehung  und  innern 
Ausbildung  vorstellen,  um  durchaus  einleuchtend  zu  linden,  daß  auch 
ihr  eine  gotische  Rahmenform  entsprechen  mag.  Sie  ist  ja  zweifellos 
von  vornherein  eine  achtzeilige  Strophe,  die  zur  beliebig  fortge- 
setzten Wiederholung  geschaffen  ward,  und  doch  mit  dem  Be- 
streben strengen  Zusammenschlusses,  wenn  sich  das  zugeschärfte  Kon- 
zentrationsmotiv auch  erst  später  in  die  beiden  letzten  durch  Reimpaar 
geschlossenen  Zeilen  ganz  ans  Ende  verlegt.  Nun,  die  Gotik  hat 
außer  den  stark  konzentrierenden  Drei-  und  Vierpaßformen,  in  denen 
die  horizontale  und  die  vertikale  Richtung  noch  zeitweilig  um  die 
entscheidende  Übermacht  streiten  mochten,  beim  Sieg  des  Verti- 
kalismus auch  eine  stärkste  Konzentration  in  trotzdem  ruhiger,  ent- 
schieden aufrechter  und  dennoch  breit  genug  lagernder  Rahmenforra 
erzielt:  das  ist  der  Rauten  vierpaß,  den  wir  oben  bereits  ana- 
lysiert haben.  Er  besteht  zweifellos  aus  acht  Rahmenteilen,  den 
vier  Spitzen  der  Raute  und  den  vier  Runden  der  Kreissegmente;  — 
er  besitzt  zwei  Achsenkreuze,  das  stehende  der  Raute  und  das 
liegende  der  Diagonalen,  des  Vierpasses  im  engem  Sinne.  Auch  diese 
Rahmenform  dient  in  beliebiger  Wiederholung  zur  Aufnahme 
des  figürlichen  Inhalts,  von  der  Einzelfigur  zu  vielgliedrigen  Kom- 
positionen, gleichwie  die  achtzeilige  italienische  Strophe,  die  der 
epischen  Erzählung  ebenso  häufig  wie  dem  lyrischen  Schwung  zu 
immer  neuem  Erguß  gedient  hat,  oder  wie  sich  selbst  dramatische 
Spannung  darin  in  scharfen  Kontrasten  bewegen  und  mit  epigram- 
matischer Entscheidung  einschließen  mag. 

Damit  rühren  wir  abermals  an  den  Unterschied  der  poetischen 
Stoffe,  um  deren  Darstellung  es  sich  handeln  kann,  auch  für  Bilder- 
zyklen, deren  kleinerem  oder  größerem  Umfang  gemäß  wir  die  me- 
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trischen  Grandformen  der  mittelalterlichen  Dichtung  geprüft  haben. 
Nun  gilt  es  auch  dem  anerkannten  Gegensatz  der  historischen 
und  der  systematischen  Zyklen  näher  zu  treten. 

Schon  die  Gesamtdisposition  frühgotischer  Glasfenster  gibt  Ge- 
legenheit zur  Beobachtung  des  Wandels,  den  die  innere  oder  auch 
die  äußere  Form  zyklischer  Darstellungen  allein  durch  den  Wechsel 
des  Inhalts,  von  der  erzählenden  Tonart  hier  zur  lehrhaften  dort, 
erfahren  kann  oder  erhalten  maß.  Die  Aufteilung  der  Glaswand 
solcher  Kirchenfenster  schließt  sich  begreiflicher  Weise  noch  lange 
der  großen  Hauptorganisation  des  Raumgebildes  an  und  folgt  den 
Fortschritten  ihrer  Konstruktionsformen  wie  ihrer  Rhythmik1.  In. 
der  Westfassade  der  Kathedrale  von  Chartres  prangt  das  farbige 
Prachtstück  eines  Stammbaums  Jesse,  der  noch  die  Planform  eines 
Langhauses  aus  großen  Grundquadraten  wiedergibt,  sogar  fünf  in 
einer  Reihe,  vom  schlummernden  Vater  Davids,  durch  vier  sitzende 
Königsfiguren,  bis  zu  Maria,  die  als  sechste  der  Vierung  entspricht, 
nach  der  im  Allerheiligsten  der  Erlöser  selbst  erscheint.  So  fanden 
wir  dies  nämliche  Thema  an  der  Decke  über  dem  Langhaus  von  S. 
Michael  in  Hildesheim  ausgebreitet.  — Im  Umgang  des  Chores  zu 
Chartres  befindet  sich  das  Karlsfenster  mit  der  Legende  des  heilig- 
gesprochenen Kaisers.  Hier  alternieren  schon  Kreise  mit  Rauten 
an  der  Mittelachse  hinauf;  aber  die  Rauten  bilden  das  Mittelstück 
je  eines  aus  vier  Rechtecken  zusammengesetzten  Quadrates,  das  mit 
seiner  paarigen  Gliederung  nach  beiden  Seiten  wieder  dem  Grund- 
schema der  gewölbten  Basilika,  im  gebundenen  System  mit  Stützen- 
wechsel, entspricht.  Die  wagrecht  liegenden  Spitzen  jeder  Raute 
überschneiden  zwei  große  Halbkreise.  In  der  Raute  steht  ein  einge- 
schriebener Kreis  mit  einem,  sonach  etwas  kleineren  Hauptbilde,  dem 
sich  vier  größere  in  den  Quadranten  anschließen,  sodaß  sie  zusammen 
als  eine  fünfgliedrige  Gr u pp e oder  schon  als  strophisch  ge- 
bauter Komplex  aufgefaßt  werden  müssen..  Auf  diese  Weise  folgen 
von  unten  nach  oben  vier  fünfteilige,  aus  je  einer  Raute  und  vier 
Quadranten  bestehende  Hauptstrophen,  abwechselnd  mit  drei  Einzel- 
bildern in  Kreismedaillons,  die  freilich  der  Verkettung  jener  breiten 
Bilderkomplexe  dienen , aber  sowohl  als  Bild  wie  als  inhaltlich 
gleichberechtigte  Instanzen  für  den  Fortgang  der  Erzählung  vollen 
Wert  beanspruchen,  ja  an  Größe  des  Durchmessers  die  eingeschrie- 

1 Vgl.  hierzu  meine  Abhandlungen  über  Kompositionsgesetze  romanischer  Glas- 
gemälde in  gotischen  Kirchenfenstern  und  KG.  frühgotischer  Glasgemälde  (Leipz. 
Akad.  d.  Wissenschaften  1919,  sowie  die  Leipziger  Dissertation  von  Walther  Dahmen, 
Rhythmik  und  Strophenbau  gotischer  Kirchenfenster,  1919. 
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benen  Kreise  der  Rauten  übertreffen.  — Noch  die  Parabel  vom  ver- 
lorenen Sohn  wird  in  solche  Gesamtdisposition  von  drei  fast  qua- 
dratischen Rechtecken  ausgebreitet.  Die  Einteilung  dieser  Grund- 
rißform zeigt  je  einen  großen  fünfgliedrigen  Bilderkomplex  in  der 
Mitte,  der  unten  und  oben  in  den  Ecken  links  und  rechts  vier 
Viertelkreise  gegenüberstehen.  Und  da  je  zwei  dieser  Quadranten 
mit  den  entsprechenden  beiden  des  nächstfolgenden  Abschnitts  Zu- 
sammenstößen, so  ergänzen  sie  sich  zu  Halbkreisen,  die  aus  der 
Randleiste  hervortretend,  den  Aufstieg  der  drei  Hauptstrophen  be- 
gleiten. — Dagegen  tritt  beim  Jakobusfenster  derselben  Kathedrale 
eine  Aufteilung  der  Glaswand  in  drei  quergelegte  Rechtecke  ein,  deren 
viertes  darüber  vom  Spitzbogen  beschnitten  wird.  Die  rechten 
Winkel  aber  sind  wiederum  je  mit  einem  Viertelkreis  ausgesetzt, 
der  durch  eine  leise  Einknickung  der  Peripherie  schon  zum  Vierpaß- 
viertel weiden  will,  während  die  Mitte  des  gemusterten  Grundes 
zwischen  diesen  von  einer  Raute  eingenommen  wird,  die  — wieder 
in  vier  Rauten  zerlegt  — im  Zentrum  ein  kleines  dekoratives  Me- 
daillon enthält,  das  seinerseits  die  kreuzweis  nach  den  Spitzen  aus- 
strahlenden  Rauten  zusammenhält.  Jedes  der  drei  wagrecht  ge- 
stellten Rechtecke  umschließt  also  zweimal  vier  Bilder,  in  denen  die 
Legende  des  Apostels  erzählt  wird.  — Später,  wenn  die  Steinmetzen 
die  Fensteröffnung  durch  Stab-  und  Maßwerk  gliedern,  vereinfacht 
sich  die  Einrahmung  der  Bilder : sie  erscheinen  einfach  gereiht  in 
gotischen  Paßformen  farbig  auf  dem  feingemusterten  Grisaillengrunde, 
oft  zahlreich  in  regelmäßigen  Reihen  gleichberechtigter  Einheiten 
übereinander. 

Die  systematischen  Zyklen  scheiden  sich  von  den  histo- 
rischen nicht  vollständig,  weil  auch  im  Aufbau  eines  Gedanken- 
zusammenhanges sehr  häufig  geschichtliche  Ereignisse  vorgeführt 
werden.  Ein  berühmtes,  leider  nur  verstümmelt  erhaltenes  Fenster 
in  Chartres  zeigt  uns  solch  ein  Beispiel  in  zweifellos  noch  früher 
Form,  doch  offenbar  nach  dem  Brande,  im  Anschluß  an  die  cha- 
rakteristische Fensterform  im  Neubau,  mit  der  großen  Rose  im  Spitz- 
bogen, entstanden.  Es  enthält  drei  große  Kreise,  welche  die  ganze 
Breite  des  Bildfeldes  einnehmen , über  einander.  Sie  bieten  als 
Mittelstück  wieder  je  ein  Kreismedaillon  mit  der  Kreuztragung 
unten,  dem  Kreuzestod  in  dem  mittleren  und  der  Himmelfahrt  dar- 
über, dann  aber  in  der  umschriebenen  durch  Radien  geteilten  Zone 
entsprechende  Darstellungen  aus  dem  Alten  Testament,  die  auf  das 
Ereignis  im  Zentrum  vorausdeuten.  Solche  typologische  Kompo- 
sition verlangt  die  Einstellung  der  Aufmerksamkeit  auf  das  Haupt- 
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stück  und  dessen  Vergleichung  mit  seinen  Trabanten,  wenn  auch  oft 
nur  die  Erwägung  geistiger  Relationen,  wie  Verheißung  und  Er- 
füllung und  dergl.  Die  Gegensätzlichkeit  symmetrischer  Glieder 
veranlaßt  entweder  den  Vollzug  der  Diremtion  in  der  Breite  von 
innen  nach  außen  oder  umgekehrt  von  außen  nach  innen  zu.  Zu 
gänzlich  andersartigem  Verfahren  gelangt  erst  die  proportionale 
Überordnung  der  Stücke  an  der  Hand  der  Höhenachse,  damit  zu- 
gleich die  Subordination  der  Einzelmomente  bis  zu  einem  gemein- 
samen Gipfelpunkt,  der  alle  unter  der  Einheit  der  Idee  zusammen- 
faßt, die  sie  verbinden  und  beherrschen  soll,  mag  dies  vielleicht 
auch  nur  durch  die  Vermittlung  eines  Symbols  erreichbar  sein,  das 
mehr  andeutet  als  es  wirklich  gibt,  doch  für  den  damaligen  Kirchen- 
besucher stets  verständlich  genug  gewesen  sein  wird.  Immer  waltet 
jedoch  auch  in  solchen  systematischen  Zusammenstellungen  die  suk- 
zessive Anschauung  vor  und  zieht  alle  Anwandlungen  simultanen 
Innehaltens  in  sich  hinein,  auch  wenn  die  retardierende  Funktion 
solcher  Pausen  der  Besinnung  zwischen  der  Geschäftigkeit  des  Er- 
kennens  und  Vergleichens  auf  den  Ablauf  der  Anteilnahme  einen 
sehr  fühlbaren  Einfluß  ausübt.  Immer  bleibt  auch  die  Bildkunst 
bei  solchen  Aufgaben  darauf  angewiesen,  an  der  Hand  der  Poesie 
dem  Leitfaden  des  zeitlichen  Vorstellungslaufes  zu  folgen.  Selbst 
der  lyrische  Erguß  der  Verehrung  und  Begeisterung  in  einem  stehend 
gesungenen  Hymnus  braucht  doch  die  Erinnerung  an  Taten  und 
Schicksale,  die  nacherlebt  werden  können,  um  den  Gefühlen  Gestalt 
zu  leihen,  wie  die  hebräischen  Psalmen  so  gern  die  Heilstatsachen 
der  Volkserrettung  oder  die  Hilfe  wie  den  Zorn  Jehovahs  zugunsten 
des  Einzelnen  verwerten,  um  den  eignen  Zustand  lebendig  auszu- 
sprechen. Nur  ein  Marianischer  Lobgesang  etwa  bedarf  als  Bild 
nichts  andres,  als  die  ruhig  dasitzende  Madonna,  oder  höchstens  noch 
zwei  Engelcben  zur  Seite;  denn  ihr  inniges  Mutterglück  greift  allen 
Menschenkindern  unmittelbar  ans  Herz,  unmittelbarer  noch  als  der 
Leidensweg  ihres  Sohnes. 

Die  geistige  Arbeit  der  Kirchenlehrer  und  Seelsorger,  die  wir 
unter  unserm  Gesichtspunkt  als  Vermittler  der  schöpferischen  Phan- 
tasietätigkeit ansehen,  hat  durch  die  Jahrhunderte  weiter  gewebt 
am  magischen  Schleier,  mit  dem  sie  den  Sinn  der  Gläubigen  ge- 
fangen nahm  und  Fernerstehende  zu  werben  suchte.  Der  Vor- 
stellungskreis wird  erweitert  und  durchgebildet  zu  immer  neuen 
Ideenverbindungen.  Schon  früh  erscheint  in  judenchristlichen  Ge- 
meinden und  später  stets  in  Gegenden,  wo  die  Judenbekehrung  oder 
-Zurechtweisung  sich  als  Aufgabe  einstellt,  die  möglichst  durch- 
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greifende  Bewältigung  des  Alten  Testaments  als  Ziel  solcher  Be- 
strebungen. Die  evangelischen  Berichte  bilden  die  Grundlage,  wie 
sie  an  Kanzeln  oder  Lettnerschranken  zu  sehen  waren.  Dazu  aber 
kommen  nun  die  Verheißungen  des  Heils  im  Alten  Bünde,  die  hier 
im  Neuen  ihre  Erfüllung  finden,  und  weiter  zurückgreifend  gar  die 
Ahnungen  der  frühesten  Menschengeschlechter  und  die  Vordeutungen 
der  Patriarchen,  von  denen  die  heiligen  Schriften  des  Judentums 
zu  sagen  wissen.  So  gesellen  sich  die  großen  geschichtlichen  Ru- 
briken „sub  lege“  und  „ante  legem“  zu  dem  evangelischen  „sub 
gracia“  als  Grundstock  einer  poetischen  Durchdringung  der  Mensch- 
heitsgeschichte, — d.  h.  die  Periode  vor  dem  Gesetz  Mosis  und  die 
unter  der  Leitung  dieses  Gesetzes  durchlebte  zu  der  christlichen 
Ara  selbst.  Der  Parallelismus  je  zweier  solcher  Trabanten  zu  jedem 
wichtigen  Ereignis  der  Evangelien-Synopse  ergibt  eine  durchgehende 
Dreigliederung  des  umfassenden  Stoffes,  zu  jedem  „Typus“  ein  Paar 
von  „Antitypen“.  Und  damit  tritt  an  die  darstellenden  Künste, 
deren  Verfahren  wir  beobachten,  die  Frage  heran:  wie  lassen  sich 
die  drei  Bestandteile  solcher  Trias  im  Gesamtzyklus  zu  einander 
ordnen,  auf  der  Fläche,  die  der  Kirchenraum,  vielleicht  an  derselben 
Stelle  des  Lectoriums  „a  cornu  evangelii“  darbot,  dem  schon  die  andere 
Seite  „a  cornu  epistolae“  gegenüberstand,  oder  aber  auf  den  Blättern 
der  Buchmalerei,  der  Graphik  irgendwelcher  Art,  und  schließlich 
auf  den  Tafeln  der  Altartabernakel,  die  sich  als  Reisealtärchen  hier, 
als  Zielpunkt  der  Hausandacht  dort  einzubürgern  begannen. 

Da  zeigen  sich  bereits  drei  oder  noch  mehr  Möglichkeiten  der 
Lösung  solcher  Aufgabe:  zunächst  je  nach  der  Gepflogenheit  des 
romanischen  und  der  des  gotischen  Stils,  d.  h.  die  Abfolge  von  oben 
nach  unten  oder  der  Aufstieg  von  unten  nach  oben  hinan : 
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Dann  aber,  wie  die  dritte  Stelle  dieses  Schemas  zeigt,  spricht  noch 
die  Rücksicht  mit,  die  beiderseitige  Beziehung  der  evangelischen 
Tatsache,  als  Grundlage  und  maßgebendes  Prinzip  der  Auslegung 
auch  jener  beiden  andern,  zugleich  festzuhalten,  und  führt  dazu, 
das  Ereignis  „sul>  gracia“  in  die  Mitte  zu  nehmen  zwischen  dem 
„ante  legem“  auf  der  einen,  nnd  dem  „sub  lege“  auf  der  andern 
Seite.  Auf  dem  Beispiel,  das  wir  hier  als  Einzelfall  nennen  und 
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später  in  einem  eignen  Aufsatz  der  Durchführungen  besprechen, 
der  Emailbekleidung  des  Lectoriums  für  Klosterneuburg  von  Niko- 
laus Yerdunensis  aus  dem  letzten  Viertel  des  XII.  Jahrhunderts, 
hat  ohne  Zweifel  ein  praktischer  Grund  die  Entscheidung  gegeben, 
eine  abweichende,  zunächst  befremdende  Anordnung  der  Vertikal- 
reihen zu  wählen,  — das  ist  das  Bedürfnis  des  Beschauers,  der 
in  erster  Linie  imstande  sein  muß,  den  üblichen  Gang  des  Erlösungs- 
werks Christi  von  einem  Ende  bis  zum  andern  zu  verfolgen,  das 
also  für  eben  diese  Bilderfolge  des  neuen  Testaments  den  besten 
Platz,  die  mittlere  Reihe  in  bequemer  Augenhöhe  verlangte. 

Doch , kein  Zweifel , diese  Aufteilung  in  senkrechten  drei- 
gliedrigen Streifen  behält  etwas  dem  Auge  des  Betrachters  Unbe- 
quemes, der  eigentlichen  Aufgabe  und  besonders  auch  dem  Rang- 
verhältnis des  Inhalts  Nichtentsprechendes.  Die  richtige)  und  ur- 
sprüngliche Anordnung  ist  die  auf  gleicher  Horizontale  neben- 
einander, die  wir  „Triptychon“  nennen,  in  dem  ja  das  Mittelstück 
als  Dominante  zwischen  den  symmetrischen  Flügeln  schon  von  selbst 
den  Vorrang  behauptet,  so  daß  die  Betrachtung  bei  ihm  einsetzt, 
dann  zuerst  das  linke  Seitenstück  „ante  legem“  berücksichtigt  und  mit 
dem  Hauptstück  vergleicht,  um  sich  weiter  dem  rechten  Seitenstück 
„sub  lege“  zuzuwenden,  von  der  Vergleichung  dieses  Gegenstückes 
aber  jedenfalls  zur  Mitte  zurückzukehren  und  dort  die  Bestätigung 
zu  suchen  für  den  Wert,  um  dessen  willen  die  Begleiterscheinungen 
überhaupt  herbeigezogen  worden  sind.  Es  waltet  hier  ein  geistiger 
Zusammenhang,  dessen  verschlungene  Beziehungen  anschaulich  nur 
in  solchem  dreigliedrigen  System  zum  wechselnden  Verfolg  dar- 
geboten werden  können.  Er  muß  also  immer,  schon  durch  das  Ver- 
fahren der  Aufmerksamkeit  ins  Medium  der  Zeit  übersetzt  werden, 
und  das  Ergebnis  daraus  ist  nur  durch  die  Vorstellungstätigkeit 
einer  Intelligenz  zu  leisten,  die  über  das  Maß  der  Laienfähigkeit 
hinaus  geht.  Da  muß  das  symbolische  „in,  mit,  und  unter  dem  Bilde 
Empfangen“  das  eigentliche  Genügen  erbringen.  — Solche  Betrach- 
tungsweise im  Nebeneinander  auf  einer  und  derselben  Vertikalebene 
ist  sowohl  für  die  gemeinsame  Andacht  in  der  Kirche  wie  für  die 
verinnerlichte  Kontemplation  im  eigenen  Kämmerlein  so  beliebt  ge- 
worden, daß  wir  sie  auf  zahllosen  Altarwerken  durch  die  Jahr- 
hunderte wiederfinden,  und  ebenso  noch  in  der  Buchmalerei  und  der 
Xylographie  des  späteren  Mittelalters  verbreitet  sehen. 

Die  scholastische  Gelehrsamkeit  greift  dann’  über  die  Aus- 
einandersetzung des  Neuen  Testaments  mit  dem  Alten  hinaus  zu 
Vergleichen  mit  der  Geschichte  der  alten  Welt  überhaupt,  und  mit 
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dem  klassischen  Altertum  besonders,  seitdem  sich  diesem  heidnischen 
Zeitalter  die  Vorliebe  humanistisch  gerichteter  Köpfe  zuzuwenden 
begann.  So  begegnet  uns  bei  Dante  sogar  im  Purgatorium  die  ge- 
flissentliche Auswahl  aus  den  drei  Gebieten  schon  in  voller  Gleich- 
berechtigung. Dort  sieht  er  im  X.  Gesänge  die  Marmorreliefs  an 
der  Felswand,  deren  erstes  die  Verkündigung  an  Maria,  das  zweite 
den  Tanz  Davids  vor  der  Bundeslade,  das  dritte  die  Gerechtigkeit 
Trajans  gegen  die  arme  Witwe  verherrlicht,  alle  drei  zusammen- 
gehalten durch  die  Idee  der  Tugend,  zu  deren  intuitiver  Erkenntnis 
der  Reinigungsberg  anleiten  soll.  Im  XV.  Gesang  wird  der  Dichter 
zu  Visionen  entrückt,  deren  eine  das  milde  Auftreten  Marias  gegen- 
über dem  langgesuchten  Söhnchen  unter  den  Schriftgelehrten  im 
Tempel  ihm  als  Musterbild  der  Sanftmut  zu  Gemüte  führt,  deren 
andre  uns  zu  Pisistratus  und  seiner  Gattin  nach  Athen  versetzt, 
während  die  dritte  der  Heiligenlegende  angehört,  die  Steinigung 
des  Stephanus  und  sein  frommes  Gebet  um  Gnade  für  die  Misse- 
täter, die  sein  junges  Leben  vernichten.  Er  beschreibt  sie  wie  ein 
Bild,  und  doch  als  Dichter,  der  zugleich  ins  Innre  schaut: 

Und  Männer  sah  ich  dann,  von  Zorne  rot, 

Mit  Steinen  einen  heilgen  Jüngling  töten.. 

Und  riefen:  martert  ihn  und  schmeißt  ihn  tot! 

Er  aber  beugte  sich  in  Todesnöten 
Zur  Erde,  doch  die  Augen  sahn  empor, 

Als  ob  sie  offne  Tür  dem  Himmel  böten. 

Und  sterbend  trug  er  Gott  die  Bitte  vor, 

Das  zu  verzeihn,  was  in  den  Tod  ihn  sandte, 

Mit  jenem  Blick,  der  Mitleid  stets  beschwor.  (Gildemeister.) 

In  allen  diesen  Fällen  bestimmt  der  Darstellungsgegenstand 
selbst  allein  um  seinetwillen  die  Zusammenstellung  mit  andern  Bei- 
spielen gleichen  oder  verwandten  Inhalts.  Mögen  die  Analogien, 
die  in  solchen  Kombinationen  der  Kasuistik  genügen  müssen , uns 
auch  manches  Mal  recht  weit  hergeholt  oder  recht  äußerlich  er- 
scheinen, es  ist  doch  immer  die  poetische  Phantasie,  die  das  Band 
zwischen  ihnen  knüpft,  selbst  bei  recht  hausbackenen  Schrift- 
gelehrten,  und  nach  dem  Hausgesetz  der  Dichtung  richtet  sich  das 
bildliche  Verfahren,  wie  das  Prinzip  der  Anordnung,  soweit  es 
irgend  geschehen  kann. 

Das  Verhältnis  ändert  sich  dagegen,  sobald  wir  das  Raum- 
gebilde der  Architektur  betreten,  um  für  Plastik  und  Malerei  dort 
unmittelbaren  Anschluß  zur  Ausbreitung  ihrer  Werke  zu  suchen. 
Nun  erst  wird  der  Unterschied  einleuchten,  daß  Glasgemälde  in 
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gotischen  Kathedralen,  besonders  droben  im  Lichtgaden  und  über 
dem  Kapellenkranz  um  das  Chorhaupt,  in  einem  Idealreich  wohnen, 
in  dem  die  Einstrahlung  vollends  ihre  Gebundenheit  an  die  durch- 
sichtige Grenzfläche  zu  wunderbarer  Freiheit  löst.  Indessen,  da  ist 
schon  in  der  romanischen  Basilika  drunten  die  halbkreisförmig  auf- 
steigende Wandung  der  Tribuna  mit  ihrer  Halbkuppel  darüber,  — 
da  ist  im  Langhaus  der  offene  Einblick  in  das  Dach  mit  seinen 
Querbalken,  oder  mit  der  glatten  Bretterverschalung  als  einheitlich 
durchgehende  Bildfläche,  — da  folgt  die  halbzylindrische  Wölbung, 
die  wir  „Tonne“  nennen,  schlicht  verlaufend  oder  durch  Quergurten 
abgeteilt,  — da  zerlegt  das  Kreuzgewölbe  mit  seinen  vier  drei- 
eckigen Kappen  das  Grunde] uadrat,  und  dieses  wieder  das  ganze 
Oblongum  der  Wandelbahn  in  drei,  vier  Gewölbejoche  hinter  ein- 
ander. — Oder,  es  stellt  sich  wie  in  rheinischen  Zentralbauten,  eine 
noch  kompliziertere  Gewölbeverbindung  ein,  die  sich  bald  den  ka- 
lottenförmigen Kuppeln  des  Morgenlandes , bald  dem  polygonen 
Kappengewölbe  der  Vierungstürme  nähert , vielleicht  schon  mit 
Rippen  dem  Gliederbau  der  Gotik  verwandt.  — Das  Alles  gibt 
noch  Gelegenheit  genug  zur  Anbringung  bildlichen  Schmuckes,  von 
den  Statuenreihen  der  Portale  draußen,  der  Königsgalerien  zwischen 
den  Türmen  der  Fassade  oder  der  luftigen  Tabernakel  auf  Strebe- 
pfeilern oder  Dachbalustraden  garnicht  zu  reden.  Überall  im  Innern 
müssen  die  Darstellungen  der  Plastik  und  Malerei  sich  der  vorhan- 
denen Architekturform  einordnen.  Die  Zahl  der  Bildflächen , ihre 
Stellung  zu  einander,  und  vor  allem,  — nicht  etwa  nur  zuletzt!  — 
ihre  Lage  gegenüber  dem  Blick  des  durchwandelnden  Betrachters 
unten  im  Gotteshaus,  hängt  nicht  vom  Maler  oder  gar  vom  Poeten 
ab,  sondern  die  beiden  geistigen  Urheber  des  Inhalts  müssen  sich 
nach  dem  Vorgefundenen  Hausgesetz  des  Bauwerks,  nach  der,  viel- 
leicht wenig  verstandenen  oder  noch  fremd  gebliebenen  Gewölbe- 
konstruktion richten,  in  deren  Zuschnitt  zu  denken  und  vorzustellen 
doch  eigentlich  nur  Sache  des  Technikers  ist,  des  Baumeisters 
schließlich,  aber  nicht  des  Schulmeisters , mit  seinen  dogmatischen 
Spitzfindigkeiten  und  seinem  typologischen  Rätselspiel. 

Zu  den  Deckenmalereien  der  Unterkirche  von  Schwarzrhein- 
dorf schreibt  Paul  Clemen  b es  sei  vor  allem  Andern  die  Kunst  des 
Meisters  zu  rühmen,  wie  er  „den  Stoff  in  die  fünf  Gewölbefelder 
aufgeteilt“  habe,  wie  er  sich  bestrebt  „in  jedem  der  Felder  ein 
geschlossenes  Kapitel  (aus  der  Vision  Ezechiels)  darzustellen,  das  in 

1 Die  Romanische  Monumentalmalerei  in  den  Rheinlanden , Düsseldorf 
(Schwann)  1916,  Seite  768. 
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den  einzelnen  Szenen  wie  der  Akt  eines  Dramas  wirkt.  Der  fünfte 
Akt  in  dem  Mittelfelde,  der  dann  die  Lösung  bringt,  schließt  be- 
deutsam über  dem  Triumphbogen  mit  dem  Hinweis  auf  die  große 
Darstellung  in  der  Ostkoncha  ab*.  — Beim  Lesen  und  Erwägen 
eines  so  lockenden  Vergleichs  mit  dramatischer  Dichtung  drängt 
sich  nur  das  Bedenken  auf,  daß  die  fünf  Akte  einer  solchen  not- 
wendig einer  hinter  dem  andern  folgen  müssen,  d.  h.  der  eine  erst 
nach  dem  andern  vor  Augen  kommen  darf,  und  daß  der  letzte  eben 
nicht  zugleich  der  mittelste  sein  kann,  sondern  nur  der  fünfte  ^im 
Ende  des  Ganzen.  Weist  aber  dieser  Schlußakt  ffoch  über  sich 
hinaus,  auf  ein  ebenfalls  Dargestelltes,  Aufgeführtes,  so  denkt  man 
dies  Anhängsel  unwillkürlich  entweder  als  ein  Nachspiel,  oder  als 
ein  schon  zu  Anfang  gegebenes  Vorspiel,  auf  das  die  nun  im  letzten 
Akt  gebrachte  Lösung  sich  zurück  beziehen  dürfte  oder  das  sie  gar 
voraus  ankündigen  sollte.  — Die.  Lage  der  fünf  Gewölbefelder 
widerspricht  nun  solcher  Abfolge  von  fünf  Akten  in  der  Zeit,  denn 
sie  sind  alle  zugleich  im  Baume  und  können  nur  abgelesen  werden 
als  Nacheinander.  Die  Beschreibung  Clemen’s  sagt  dies  selbst, 
indem  sie  die  Stelle  über  dem  Triumphbogen  als  „Mittelfeld“  be- 
zeichnet. Da  es  dem  dritten  Akt,  dem  des  Höhepunktes  nicht  ent- 
sprechen soll,  so  kann,  statt  an  ein  Drama,  nur  an  ein  System  ge- 
dacht werden,  — und  dies  muß  der  Bilderzyklus  bieten,  schon  weil 
er  sich  dem  Gewölbesystem  der  Architektur  anzuschließen  hatte. 

Wir  überlassen  es  dem  Geschmack  des  dramatisch  dichtenden 
Malers  sich  an  der  Hand  des  jüdischen  Propheten  noch  in  einen 
„Dramaturgen“  und  einen  „Regisseur“  zu  spalten.  „Ganz  auf  for- 
malem Gebiet  liegt  die  hohe  Kunst,  die  Figuren  in  den  Raum  ein- 
zufügen und  mit  den  Gestalten  die  langgestreckten  Zwickel  zu 
füllen.  Die  niedrigen,  stumpfwinkligen  Dreiecke  ermöglichen  nicht, 
die  Vorgänge  gleichmäßig  auf  einer  Bühne  darzustellen“.  Also 
doch  wohl  Diskrepanz  zwischen  Architektur  und  Malerei,  zum  Un- 
glück für  das  Bedürfnis  nach  Anschauungseinheit,  oder  gar  Seh- 
gemeinschaft? — Gern  erführen  wir  noch  Näheres  über  das  Ver- 
hältnis des  Malers  zu  seinem  Gewährsmann  Ezechiel,  über  das  Ein- 
vernehmen mit  der  poetischen  Quelle  oder  etwaige  Umgestaltung 
ihrer  Motive.  Gerade  dies  „halbliterarische  Verdienst“  der  Bibel- 
illustration ist  uns  hier,  auch  in  der  monumentalen  Wandmalerei, 
von  höchstem  Belang.  Das  Zeugnis  eines  Sachverständigen,  der  so- 
lange an  Ort  und  Stelle  mit  den  Originalen  verkehren  durfte,  hätten 
wir  gewiß  dankbar  begrüßt.  Auf  Durchdringung  von  Poesie,  Malerei 
und  Architektur  beruht  einmal  diese  Kunst  des  Mittelalters. 
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Neben  einem  solchen  außerordentlich  anziehenden  Beispiel  wie 
Schwarzrheindorf  fehlt  es  in  denselben  Gegenden  auch  nicht  an 
andern,  die  das  Mißverhältnis  zwischen  der  Raumgliederung  der 
Architektur,  besonders  der  Deckenkonstruktion,  und  dem  Ansinnen 
an  den  Maler  einen  überreichen  Inhalt  darin  einzuschachteln  ohne 
Weiteres  erkennen  lassen.  Dies  muß  leider  von  dem  historisch  so 
wertvollen  Kapitelsaal  in  Brauweiler  bei  Köln  gesagt  werden, 
obgleich  es  sich  dort  noch  um  eine  angemessene  Nähe  des  Abstandes 
der  Bilder  über  unsern  Köpfen  handelt.  Es  ist  doch  besser,  das 
ästhetische  Urftül  offen  zu  bekennen,  und  hinzuzufügen : der  Mißgriff 
mit  den  dreieckigen  Kappenbildern  an  der  doppelten  Gewölbereihe 
wTäre  noch  schlimmer,  wenn  es  sich  nicht  wie  hier  um  eine  Ver- 
sammlungsstätte von  immerhin  Eingeweihten  handelte,  die  darin 
heimisch  waren,  sondern  um  das  Laienhaus  einer  Kirche,  wo  der 
Hebräerbrief  und  die  alttestamentliche  Schriftgelehrsamkeit  nicht  so 
bekannt  sein  würden,  um  sich  in  all  diesen  Beziehungen  auszu- 
kennen. — Die  geistlichen  Auftraggeber  verfielen  damals,  so  gut 
wie  später  noch  häufig  genug,  in  den  Irrtum  zu  viel  des  G-uten  auf 
einmal  zu  wollen  und  ihr  ganzes  Register  zu  erschöpfen,  so  daß  es 
dem  Künstler  wie  dem  Genießer  erdrückend  über  den  Kopf  kommt. 
Die  Bogenfelder  sind  hier  absichtlich  nicht  einbegriffen  in  den  Tadel, 
und  auf  die  erfreulichen  Einzelerscheinungen  ist  ebenso  verzichtet 
worden,  da  es  sich  nur  um  den  Bilderzyklus  als  Ganzes  handelt. 

Zu  viel  auf  einmal  geben  zu  wollen,  und  doch  auf  das  lebendige 
Verhältnis  des  menschlichen  Subjekts,  mit  seiner  natürlichen  Or- 
ganisation, gegenüber  den  Bildflächen  und  der  Entfaltungsmöglich- 
keit ihres  Inhalts  garnicht  bedacht  zu  sein,  ist  auch  der  Fehler  des 
Zyklus  an  den  drei  Kreuzgewölben  von  S.  Maria-Lyskirchen 
zu  Köln,  ln  den  Hauptfeldern  der  zwölf  Kappen  sind  vierund- 
zwanzig Darstellungen  zusammengepfercht,  und  zwar  einer  voll- 
ständigen Auswahl  von  zwölf  Momenten  aus  dem  Leben  des  Heilands 
ebensoviele  vorbildliche  Parallelen  aus  dem  Alten  Testament  zu- 
geordnet, indem  die  Ost-  und  Westkappen  in  der  Längsrichtung 
geteilt  wurden,  um  die  beiden  Stoffgebiete  auseinander  zu  halten. 
Damit  sie  in  richtiger  Reihenfolge  aufgenommen  werden,  muß  ein 
bestimmter  Kreisumlauf  in  jedem  Kreuzgewölbe  befolgt  werden, 
und  der  Laie  hat  schon  allermeist  genug  mit  der  Entzifferung 
der  Figuren  in  ihrer  Beziehung  zu  einander,  und  damit  des  Dar- 
stellungsgegenstandes zu  tun,  so  daß  für  erfreuliche  Wirkung  auf 
Auge  und  Herz  nur  wenig  Gelegenheit  übrig  bleibt. 
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Damit  sind  wir  an  der  Grenze  unserer  Vorbetrachtung  an- 
gelangt, die  von  der  Poesie  als  Quelle  des  Inhalts  der  darstellenden 
Künste  und  stetiger  Beraterin  ihres  Verfahrens , bis  zur  Raum- 
gestalterin Architektur  hinfübren  sollte,  die  Malerei  und  Plastik  in 
ihre  eigenen  Schöpfungen  aufnimmt,  ihnen  ihre  Plätze  anweist,  und 
auch  bei  ihren  Kompositionsgesetzen  stets  mitzusprechen  hat.  In 
der  gotischen  Stilperiode  hat  sich  unleugbar  das  Ideal  des  Zu- 
sammenwirkens aller  Bundesgenossinnen  erfüllt,  obwohl  die  Wand- 
malerei zunächst  eine  starke  Einschränkung  ihres  Spielraums  zu 
erfahren  hatte.  Wenn  irgendwo,  so  ist  hier  ein  Gesamtkunst- 
werk entstanden,  das  die  Weltanschauung  der  Zeit  künstlerisch  zu 
einheitlichem  Ausdruck  zu  bringen  vermocht  hat.  Aber  wir  dürfen 
nie  vergessen,  daß  zu  ihrem  vollständigen  Zusammenwirken  auch 
die  Kunst  der  Worte  und  die  der  Töne,  wie  die  lebendige  Mittlerin, 
die  Mimik  der  Zeitgenossen,  beim  Genuß  solches  anschaulichen  Raum- 
gebildes hinzugehörten.  Wir  können  doch  nur  mittelbar  versuchen,  uns 
mit  eigener  Hingabe  in  das  Ganze  zurückzuversetzen,  sei  es  auch  nicht 
allein  um  historischer  Wahrheit  willen,  sondern  zur  Befreiung  des 
bleibend  Wertvollen  und  immer  noch  Fruchtbaren  darin,  das  unser 
eigenes  künstlerisches  Schaffen  erwecken,  beseelen  und  durchgeistigen 
kann. * 

Hier  kam  es  darauf  an,  vor  allem  der  Quelle  des  Inhalts  aller 
Darstellungen,  der  vom  Geist  der  christlichen  Kirche  durchdrungenen 
Poesie  das  Recht  einzuräumen,  das  ihr  gebührt,  und  die  Berück- 
sichtigung ihres  Anspruchs,  als  Kunst  im  Verein  mit  den  andern, 
auch  da  sicher  zu  stellen,  wo  sich  eindringliche  Arbeit  mit  aller 
Hingebung  dem  Verständnis  der  bildenden  Künste  gewidmet 
hat,  zu  denen  als  anschaulichen  doch  auch  die  Mimik  überhaupt, 
die  reine  völlig  stumme  Pantomime,  wie  die  dramatische  Aufführung 
hinzugehörten. 

Der  Klarheit  und  Übersicht  wegen  empfiehlt  es  sich  die  Kom- 
positionsgesetze der  erzählenden  Darstellung  und  die  der  syste- 
matischen auseinander  zu  halten,  obwohl  ihre  Grenzen,  wie  gesagt, 
mehrfach  in  einander  greifen.  Mit  dem  Anschluß  an  das  Bauwerk 
selbst  ergibt  sich  der  Einfluß  der  Konstruktion,  ergibt  sich  auch 
für  den  Bilderkreis  die  äußere  wie  die  innere  Form  des  Systems. 
Mit  der  vielgliedrigen  Organisation  des  Kirchenbaues,  der  ein  Ab- 
bild des  idealen  Gottesreiches  auf  Erden  verwirklichen  will,  hängt 
der  gesamte  Schmuck  der  Statuenreihen  und  Giebelkonstellationen 
wie  der  Portalreliefs  am  Tympanon  oder  am  Sockel  aufs  engste  zu- 
sammen, so  daß  die  figürliche  Plastik  nicht  ohne  die  Bauskulptur 
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bestehen  kann.  Und  was  sich  hier  draußen  verkündet  oder  im 
Allerheiligsten  drinnen  offenbart,  ist  ja  das  System  der  Welt- 
anschauung. der  gesamte  Vorstellungskreis,  den  jene  Kultur  hinter- 
lassen hat. 

Alle  meine  Bemühungen  auf  diesem  Wege  sind  von  dem  Wunsche 
durchdrungen,  dem  Verständnis  der  mittelalterlichen  Kunst  in  deut- 
schen Landen  zu  dienen.  Da  liegt  der  Ausgangspunkt  meiner  Pro- 
blemstellung, dort  auch  der  Zielpunkt  der  dargebotenen  Lösungen. 
Möge  das  Erreichte,  als  Vermächtnis  an  die  Deutsche  Kunstwissen- 
schaft, ihrer  Vertiefung  zugute  kommen. 


ANHANG 

AUGUSTINS  LEHRE  VOM  RHYTHMUS 

„Schau  nur  den  Himmel  an  und  die  Erde  und  das  Meer  und 
Alles,  was  darin  und  darüber  leuchtet,  oder  was  da  fleucht,  was 
drunten  kreucht  und  schwimmt.  Alles  hat  Formen,  weil  es  Zahlen 
in  sich  hat;  nimm  ihnen  diese,  und  sie  sind  nichts  mehr.  Woher 
also  sind  sie,  als  woher  die  Zahl  ist,  wenn  ihnen  doch  nur  insoweit 
Sinn  zukommt,  als  sie  zahlenmäßig  angelegt  und  rhythmisch  ge- 
staltet sind? 

Und  alle  menschlichen  Künstler,  die  körperliche  Gebilde  hervor- 
bringen, besitzen  in  ihrer  Kunst  Zahlenverhältnisse,  nach  denen  sie 
ihre  Werke  zusammenfügen.  Sie  brauchen  ihre  Hände  und  Werk- 
zeuge bei  der  Arbeit  so  lange,  bis  das  Bildwerk  aus  ihnen  hervor- 
geht, wie  es  der  innem  Erleuchtung  durch  rhythmische  Verhältnisse 
entspricht,  und  soviel  wie  möglich  von  der  Vollendung  erlangt,  die 
durch  die  Sinne  vermittelt,  dem  inneren,  die  überirdischen  Zahlen 
erschauenden  Richter  Befriedigung  gewährt.  — 

Frage  dann  weiter,  wer  denn  des  Künstlers  Glieder  selbst  be- 
wegt : so  ist  es  wieder  die  Zahl ; denn  sie  bewegen  sich  rhythmisch 
abgemessen.  — Nimmst  du  jedoch  das  Bildwerk  aus  seinen  Händen 
und  die  schöpferische  Intention  aus  seinem  Geiste,  so  entsteht  eine 
Bewegung  seiner  Glieder  rein  zum  Vergnügen,  die  wir  Tanz  nennen. 
Frage  nur,  was  denn  im  (mimischen)  Tanz  entzückt ; es  wird  dir 
der  Rhythmus  antworten : Siehe  da,  das  bin  ich,  die  Zahl,  die  darin 
waltet. 

Dann  prüfe  die  Schönheit  des  wohlgestalteten  Körpers  selbst: 
es  sind  Zahl  und  Maß  in  der  räumlichen  Ausdehnung  festgehalten. 
Untersuche  die  Schönheit  der  Bewegungen  dieses  Körpers : es  sind 
in  der  Zeit  verlaufende  Zahlenverhältnisse,  also  Rhythmus.  — Und 
dringe  nur  tiefer  ein  in  die  Kunst,  aus  der  sie  entspringen,  suche 
in  ihr  die  zeitlichen  und  die  räumlichen  Bedingungen;  sie  selbst  ist 
nirgendwo  und  nirgendwann,  und  doch  lebt  in  ihr  die  Zahl.  Sie  ist 
nicht  an  ein  Reich  der  Räume  gebunden,  noch  an  eine  Zeit  von 
Erdentagen.  Und  dennoch,  wer  sich  darauf  verlegt,  diese  Künste 
zu  erlernen , daß  er  selbst  Meister  darin  werde , der  muß  seinen 
Körper  durch  Räume  und  Zeiten  bewegen,  seinen  Geist  durch  Zeit- 
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läufte  hin;  denn  nur  im  Verlauf  der  Zeit  wird  die  Erfahrung 
erlangt. 

Endlich  erhebe  dich  auch  über  den  Geist  des  Künstlers  hinaus, 
damit  du  der  ewigen  Zahlen  und  ihres  Rhythmus  ansichtig  werdest; 
dann  wird  auch  dir  die  Erkenntnis  aus  ihrem  innersten  Sitz  ent- 
gegenleuchten und  aus  dem  Allerheiligsten  der  Wahrheit  offenbaren. 

De  libero  arbitrio  lib  II.  Cap.  XVI,  1. 1. 

Ratio  „sive  in  rhythmis,  sive  in  ipsa  modulatione  intelligebat 
regnare  numeros,  totumque  perficere“.  De  ordine  lib.  II,  c.  XIV,  1. 

„ Numerorum  rationem  non  positam  esse  in  spatiis  locorum 
et  temporum,  quia  illa  tument  et  ista  praetereunt,  non  in  corporum 
formis,  aut  in  temporum  intervallis,  sed  animo  inhaerere,  artis- 
que  legem  in  artificis  mente  consistere.“ 

De  Musica,  lib.  VI.  c.  XII.  t.  I. 

„Nos  ergo  in  istis  generibus  (numerorum)  numerandis  et  di- 
stinguendis,  unius  naturae,  id  est  animae  motus  affectionesque  dispi- 
cimus.  Quare,  si,  ut  aliud  est  ad  ea  quae  corpus  patitur  moveri, 
quod  fit  sentiendo,  — aliud  movere  se  ad  corpus,  quod  fit  in  ope- 
rando,  — aliud  quod  ex  his  motibus  in  anima  factum  est  continere, 
quod  est  meminisse;  ita  est  aliud  annuere  vel  renuere  his  motibus, 
aut  cum  primitus  exseruntur,  aut  cum  recordatione  resuscitantur, 
quod  fit  in  delectatione  convenientiae  et  offensione  absurditatis  ta- 
lium  motionum  sive  affectionum ; et  aliud  est  aestimare,  utrum  recta 
an  secus  ista  delectent,  quod  fit  ratiocinando : — necesse  est  fatea- 
mur  ita  haec  esse  duo  genera,  ut  illa  sunt  tria.  Et  sic  recte  nobis 
visum  est,  nisi  quibusdam  numeris  esset  ipse  delectationis  sensus 
imbutus,  nullo  modo  eum  potuisse  annuere  paribus  intervallis,  et 
perturbata  respuere;  recte  etiam  videri  potest  ratio,  quae  huic  de- 
lectationi  superimponitur , nullo  modo  sine  quibusdam  numeris 
vivacioribus,  de  numeris  quae  infra  se  habet  posse  judicare.  Quae 
si  vera  sunt,  apparet  inventa  esse  in  anima  quinque  genera  nu- 
merorum, quibus  cum  addideris  corporales  illos  quos  sonantes 
vocavimus,  sex  genera  numerorum  disposita  et  ordinata  cognosces“. 

(De  Musica,  lib.  VI.  cap.  IX.) 

Cum  autem  omne  quod  esse  dicimus  in  quantum  manet  dicamus 
et  inquantum  unum  est,  omnis  porro  pulchritudinis  forma 
unitas  sit : vides  profecto  in  ista  distributione  naturarum,  quid 
summe  sit,  quid  infime  et  tarnen  sit,  quid  medie,  majusque  infimo  et 
minus  summo  sit.  Epist.  XVIII.  Caelestino. 

Omnis  pulchritudo  quae  partibus  constat  multo  est  landabilior 
in  toto  quam  in  parte  ....  Tanta  est  vis  et  potentia  integritatis 
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te  anitatis,  ut  etiam  quae  multa  sunt  bona  tune  placeant.  cum 
in  Universum  aliquid  conveniunt  atque  concurrunt.  Universum 
autem  ab  unitate  nomen  accepit. 

De  Genesi,  contra  Manichaeos  lib.  I.  cap.  XXI,  t.  III. 

Numerus  et  ab  uno  incipit  et  aequalitate  vel  similitu- 
dine  pulcher  est.  De  Musica  VI.  c.  XVII.  t.  I. 

Quid  est  quod  in  sensibili  numerositate  diligimus?  Num 
aliquid  praeter  parilitatem  quamdam  et  aequaliter  dimensa 
intervalla?  Age,  in  conjunctis  pedibus,  sive  libera  perpetuitate 
porrigatur  ista  conjunctio,  sicut  in  rhythmis;  sive  ab  aliquo  certo 
fine  revocetur,  sicut  in  metris;  sive  etiam  in  duo  membra.  qua- 
dam  lege  sibimet  congruentia  tribuatur,  sicut  in  versi- 
bus,  qua  tandem  alia  re  nisi  aequalitate  pes  pedi  amicus  est? 

De  Musica  VI.  cap.  X,  t.  I. 

Cur  in  silentiorum  inte rv  all  is  nulla  fraude  sensus  offenditur, 
nisi  quia  eidem  juri  aequalitatis , etiamsi  non  sono , spatio  tarnen 
temporis  quod  debetur  exsolvitur?  — Cur  sequente  silentio  etiam 
brevis  syllaba  pro  longa  accipitur,  non  instituto,  sed  ipso  naturali 
examine  quod  auribus  praesidet,  nisi  quia  in  spatio  temporis  lon- 
giorem  sonum  coarctare  in  angustias  eadem  illa  aequalitatis 
lege  prohibemur? 

Nonne  approbas,  alios  aliis  pedes  aequalitate  servata  esse 
miscendos?  Quid  enim  auribus  potest  jucundius  esse  quam  cum  et 
varietate  mulcentur  nec  aequalitate  fraudantur? 

De  Musica  II.  c.  IX.  t.  I. 

Haec  igitur  pulchra  nnmero  placent  in  quo  jam  ostendimus 
aequalitatem  appeti.  Non  enim  hoc  tantum  in  ea  pulchritudine 
quae  ad  aures  pertinet  atque  in  motu  corporum  est  invenitur;  sed 
in  ipsis  etiam  visibilibus  formis  in  quibus  jam  usitatius  dicitur  pul- 
chritudo.  De  Musica  lib.  VI.  cap.  XIII.  t.  I. 

Mag. : Si  ergo  quaeramus  artem  istam  rhv thmicam  vel  metricam 
qua  utuntur  qui  versus  faciunt,  putasne  habere  aliquos  numeros 
secundum  quos  fabricant  versus?  — Discip : Nihil  aliud  possum 
existimare.  — Mag:  Quicumque  isti  sunt  numeri,  praeterire  tibi 
videntur  cum  versibus . an  manere?  — Manere  sane.  — Consentien- 
dum  est  ergo,  ab  aliquibus  manentibus  numeris  praetereuntes  aliquos 
fabricari?  — Cogit  me  ratio  consentire.  — Quid?  hanc  artem  num 
aliud  putas  quam  affectionem  quamdam  esse  animi  artificis?  — Ita 
credo.  — A ge,  nunc  die  mihi  utrum  hi  numeri  de  quibus  sic  quae- 
ritur  commutabiles  esse  tibi  videantur.  — Nullo  modo. 

De  Musica  lib.  VI.  cap.  XII. 
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Ubi  autem  aequalitas  ant  similitudo,  ibi  namerositas:  nihil  est 
quippe  tarn  aeqnale  ant  simile  qnam  unnm  et  unum. 

De  Musica  lib.  VI.  c.  XIII.  t.  I. 

Simplicia  per  se  sunt  quia  una  snnt;  quae  autem  non  sunt  sim- 
plicia  concordia  partium  imitantur  unitatem,  et  in  tan- 
tum  sunt,  in  quantum  assequuntur. 

De  moribus  Manichaeorum  lib.  II.  c.  VI.  t.  I. 

COX  VENI  ENT  I A = ÜBEREINSTIMMUNG 

In  omnibus  artibus  convenientia  placet,  qua  una  salva  et 
pulchra  sunt  omnia. 

RHYTHMISCHE  FOLGE 

Cum  illa  ipsa  numerosa  successio  et  quaedam  gradatio, 
sive  localium  sive  temporalium  spatiorum,  non  tumore 
vel  mora,  sed  ordinata  convenientia  pulchra  judicetur. 

Convenientia  aequalitatem  unitatemque  appetit,  vel 
similitudinem  parium  partium,  vel  gradationem  dispa- 
rium.  (Symmetrie  und  Proportion.) 

De  vera  religione  XXX.  t.  III. 

RHYTHMUS  UND  HARMONIE 

Numerus  ordine  copul atur. 

De  musica  VI.  c.  XVII,  t.  I. 

Ordoest  parium  dispariumque  rernm  sua  cuique 
loca  tribuens  dispositio. 

(Der  Begriff  Ordnung  umfaßt  also  die  räumliche  wie  die  zeit- 
liche, d.  h.  symmetrisch  - proportionalen  Bestand,  wie  Rhythmus,  als 
Symmetrie  und  Proportion  in  sich  aufnehmende  Bewegung.) 

Haec  autem  lex  omnium  artium,  cum  sit  omnino  incommutabilis, 
mens  vero  humana,  cui  talem  legem  videre  concessum  est,  mutabili- 
tatem  pati  possit  erroris,  satis  apparet  supra  mentem  nostram  esse 
legem,  quae  veritas  dicitur.  De  vera  religione  XXX,  III. 


MIMIK 

Histrione  saltante,  cum  bene  spectantibus  gestus  illi  omnes  signa 
sint  rerum,  quamvis  membrorum  numerosus  quidem  motus 
oculos  eadem  illa  dimensione  delectet,  dicitur  rationalis,  quod  bene 
aliquid  significet  et  ostendat.  excepta  sensuum  voluptate. 

Aliud  ergo  sensus,  aliud  per  sensum : narn  sensum  mulcet  pulcher 
motus ; per  sensum  autem  animae  solum  pulchra  in  motu  significatio. 

De  ordine  lib.  II.  c.  XI. 
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KÖRPERSCHÖNHEIT 

Quaeram  quare  sint  pulchra  Corpora.  Et  si  titubat  artifex,  sub- 
jiciam,  utrum  ideo  quia  similes  sibi  partes  sunt,  et  aliqua  copula- 
tione  ad  unam  convenientiam  rediguntur.  Quod  cum  ita  esse  com- 
pererit,  interrogabo  utrum  hanc  ipsam  unitatem,  quam  convincuntur 
appetere,  summe  impleant,  an  longe  infra  jaceant.  Nam  quis  ad- 
monitus  non  videat,  neque  ullam  speciem,  neque  ullum  omnino  esse 
Corpus  quod  non  habeat  unitatis  qualecumque  vestigium ; neque  quan- 
tumvis  pulcherrimum  corpus  posse  assequi  eam  quam  sequitur  uni- 
tatem ...  Et  tarnen  nec  corpus  ipsum  esset,  nisi  utcumque  unum 
esset.  De  vera  religione  XXI.  XXXII.  XXXIV. 

Quid  laudant  in  corpore?  nihil  aliud  video  quam  pulchritu- 
dinem.  — Quid  est  corporis  pulchritudo?  — Congruentia  partium 
cum  quadam  coloris  suavitate.  Epist.  Nebridio  t.  II. 

Et  tanto  est  pulchrius  corpus  quanto  similioribus  inter  se  parti- 
bus  snis  constat.  De  Genesi  sib.  imperf.  t.  ITT. 

SEELENSCHÖNHEIT 

Interioris  hominis  pulchritudo;  ....  et  certe  secundum  hanc 
pulchritudinem,  magis  quam  secundum  corpus,  facti  sumus  ad  ima- 
ginem  Dei. 

Ubi  ergo  vera  est  pulchritudo  ? in  animo  scilicet.  Animus  igitur 
magis  amandus  est  quam  corpus.  Sed  in  qua  parte  animi  ista  est 
veritas  ? in  mente  atque  intelligentia.  Epist.  Nebridio  t.  II. 

Cum  autem  se  composuerit  et  ordinaverit  (homo)  ac  concinnam 
pulchramque  reddiderit  (animam),  audebit  jam  Deum  videre  atque 
ipsum  fontem  unde  manat  omne  verum,  ipsumque  Patrem  veritatis. 

Pulchra  trajecta  per  animas  in  manus  artificiosas  ab  illa  pul- 
chritudine  veniunt,  quae  super  animas  est,  cui  suspirat  anima  mea 
die  et  nocte.  Confess.  lib.  X.  c.  XXXIV. 

UNIVERSUM 

Universitatis  pulchritudo  prima  occurrit.  Ea  enim  universi 
pulchritudo  ab  uno  cognominatur.  Ita  enim  animus  sibi  redditus, 
quae  sit  pulchritudo  universitatis  intelligit. 

Id  enim  (Deus)  judicavit  esse  pulcherrimum,  ut  esset,  quidquid 
est,  quomodo  est;  et  ita  naturae  gradibus  ordinaretur,  ut  consi- 
derantes  universitatem  nulla  offenderet  ex  ulla  parte  deformitas, 
omnisque  animae  poena  et  omne  praemium  conferret  semper  aliquid 
proportione  justae  pulchritudini  dispositionique  rerum  omnium. 

De  quantitate  animae  c.  XXXVI. 
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lila  pulchritudo  ( universitatis)  venit  ex  eo  quod  Deus  dispo- 
suit  omnia  in  mensura  et  numero  et  pondere.  Quid  ergo  mirum, 
si  in  tarn  magna  universitate  naturae  est  aliquid  infimum  bonum  in 
ordinibus  temporum , quod  non  permansione  rerum,  sicut  nonnulla 
sublimia  spiritualia,  sed  pro  decore  sui  generis,  imo  atque  terreno 
exortu  occasuque  sit  pulchrum. 

Fit  autem  decedentibus  et  succedentibus  rebus  temporalis  quae- 
dam  suo  genere  pnlchritudo,  ut,  nec  ipsa  quae  moriuntur,  vel  quod 
erant  esse  desinunt,  turpent  aut  turbent  modum  et  speciem  et  or- 
dinem  universae  creaturae. 

Contra  adversarium  legis  et  prophetarum  lib.  I.  c.  VI. 


Ausführlichere  Behandlung  bietet  Aug.  Berthaud,  Sancti  Augustini 
Doctrinam  de  Pulchro  ingenuisque  artibus  . . . Pictavii  1891,  — doch 
nicht  einwandfrei,  so  daß  nur  die  wörtlichen  Exzerpte  hier  benutzt 
werden  durften.  Das  wenige  daraus  von  A.  Riegl  Entnommene  ist  in 
seine  Ausdrucksweise  übertragen  und  damit  abgewandelt  oder  weiter 
ausgedeutet  worden. 
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1.  KAROLINGISCHE  WANDMALEREIEN  ZU  MUNSTER 

IN  GRAUBÜNDEN 

Die  wirklich  karolingischen  Reste  monumentaler  Ausschmückung 
eines  Kirchenraumes  dürfen  für  eine  lange  Zeit  vorangegangener 
wie  nachfolgender  Kunstübung  entscheidenden  Wert  behaupten.  Der 
Anblick  der  Originale  selbst  an  Ort  und  Stelle,  auf  dem  Kirchen- 
boden von  St.  Johann,  über  dem  nach  1499  eingezogenen  vielbusigen 
Gewölbe,  gewährte  s.  Z.  eine  ganz  unersetzliche  Ergänzung  zu  der 
äußerst  gewissenhaften  Publikation1).  Mußte  man  auch  im  Dunkeln 
mit  der  Blendlaterne  sozusagen  zwischen  Berg  und  Tal  hin  und 
hersteigen,  um  die  kostbaren  Reste  an  den  stehengebliebenen  Wand- 
flächen, in  den  Zwickeln  zwischen  den  Wölbungen  oder  den  schmalen 
Streifen  über  deren  Höhen,  zu  erkennen,  so  war  es  doch  möglich 
nach  der  Einzelbeobachtung  aus  der  Nähe  noch  aus  weiterem  Ab- 
stand den  Eindruck  des  Bildganzen  zu  gewinnen.  Es  war  ein  über- 
raschender Gewinn,  der  die  Mühe  vollauf  belohnte,  und  hat  zu  einer 
Unterscheidung  durchgreifender  Art  geführt,  die  wir  für  unsre  Zwecke 
festhalten  wollen. 

Der  farbige  Eindruck  ist  wesentlich  und  unentbehrlich  für  den 
Charakter  des  Werkes.  Die  Gemälde  sind  selbstverständlich  für 
den  Abstand,  den  ursprünglichen,  des  Beschauers  unten  in  der  Kirche 
berechnet,  ja  so  stark  für  diese  Entfernung  allein,  daß  auch  die 
Beurteilung  der  Perspektive  nur  von  dem  Standpunkt  auf  dem  ge- 
meinsamen Fußboden  ausgehen  darf.  Hier  herrscht  noch  ein  emi- 
nent malerischer  Stil,  der  auf  koloristische  Einheit  gegründet  ist. 
— „eine  warme,  freundliche,  harmonische  Tonalität,  die  an  die  Far- 
benstimmung der  frühchristlichen  Katakombenbilder  und  an  die  Ma- 
lereien von  Sta  Maria  Antiqua  in  Rom  erinnert“.  Alle  Einzelarbeit, 

S 

1)  Josef  Zemp  u.  Robert  Dürrer  „Das  Kloster  St.  Johann  zu  Münster  in 
Graubünden“,  erste  Lieferung  Genf  1906.  Vgl.  dazu  meinen  Bericht  in  den  Mo- 
natsheften für  Kunstwissenschaft. 


70  Karolingische  Wandmalerei  zu  Münster  in  Graubünden 

die  bei  unmittelbarer  Nabsicht  wie  zusammengestrichelt  erscheinen 
muß,  fließt  zu  einem  wohltuenden  Gesamteindruck  zusammen,  sowie 
man  hinreichenden  Abstand  nimmt  und  sich  auf  die  Untersicht  ein- 
stellt,  die  solch  ein  oberster  Wandstreifen  voraussetzt. 

Innerhalb  dieser  großflächigen  Breite  der  Erscheinung,  die  allen 
einigermaßen  erhaltenen  Bestandteilen  gemeinsam  ist,  gibt  es  aber 
noch  drei  Stufen  zu  unterscheiden : einmal  das  rein  Dekorative  in  der 
Umrahmung  aller  Bilder,  das  sich  ringsum  entlang  zieht;  — dann 
die  alttestamentlichen  Historien,  die  sich  an  Süd-  West-  und  Nord- 
wand herumerstreckten,  und  an  der  letzten  deutlich  als  Geschichten 
Absaloms  erkennbar  sind;  — endlich  an  der  Ostwand  über  den  drei 
Apsiden  ein  feierliches  Repräsentationsbild,  das  eine  sogenannte 
„Majestas  Domini“  dem  ankommenden  Besucher  der  Kirche  sogleich 
beim  Eintritt  vor  Augen  stellte.  Es  sind  also  zwei  Hauptgebiete 
der  darstellenden  Malerei,  die  sich  hier  in  einer  so  bewußten  Unterschei- 
dung darbieten,  daß  wir  sie  uns  nicht  entgehen  lassen  dürfen. 

Das  rein  Dekorative  sei  deshalb  nur  obenhin  gestreift.  In  den 
Ecken  des  Kirchenraumes  sind  Bandstreifen  aufgehängt,  wo  sie  aus 
trichterförmigen  Hülsen  hervorkommen,  wie  man  das  Ende  von  Guir- 
landen  zu  befestigen  pflegte.  Dies  Motiv  und  die  großen  runden 
Scheiben  mit  Mondgesichtern,  die  auf  den  Kreuzungsstellen  der  senk- 
rechten und  wagerechten  Gehänge  aufsitzen,  bezeugen  den  architekto- 
nischen Sinn,  der  die  ganze  Dekoration  im  Anschluß  an  die  Mauern 
des  vorhandenen  Innenraums  erfindet.  Kein  Zweifel,  der  Meister, 
der  darauf  ausging  den  Bildflächen  eine  ruhige  und  sichere  Haltung 
zu  geben,  muß  in  einer  monumentalen  Überlieferung  aufgewachsen 
sein,  deren  Mittel  er  völlig  sicher  verwertet. 

Von  den  Historienbildern  sind  die  acht  Felder  der  Südwand, 
an  der  beim  Altar  die  Reihenfolge  begann,  infolge  eines  Brandes 
so  gut  wie  unkenntlich  geworden.  Die  vier  der  Schmalseite  nach 
Westen  blieben  auch  nur  stückweise  erhalten.  Die  acht  Szenen  der 
Nordwand  bekunden  jedoch  desto  einheitlicher  den  hochentwickelten 
malerischen  Sinn,  die  weiche,  etwas  sorglos  schnellfertige  Vortrags- 
weise: breite  Pinselführung,  Zeichnung  und  Farbe  unlöslich  ver- 
bunden, ohne  Aussonderung  linearer  Umrisse.  Hier  wird  die  Ge- 
schichte Absaloms  mit  großer  Ausführlichkeit  erzählt.  Das  Feld 
neben  der  Altarwand  schließt  sie  ab  mit  der  Nachricht  vom  Tode 
des  aufrührerischen  Sohnes,  die  David  empfängt.  Von  hier  aus  lassen 
sich  also  die  acht  Bilder  dieser  Langseite  rückwärts  verfolgen.  Das 
letzte  neben  der  Westwand  zeigt  die  Fürbitte  des  Weibes  von  Thekoa 
für  den  bis  dahin  Verbannten,  das  folgende  die  Rückkehr  und  Be- 
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gnadigung.  Die  voraufgehenden  Ereignisse,  wie  die  Ursache  seiner 
Flucht  usw.  müssen  an  den  andern  Wänden  gegeben  worden  sein.  Es 
bleibt  unentschieden,  wie  weit  sie  ins  Leben  des  Königs  David  selbst 
zurückr eichten.  Ebenso  muß  die  Frage  nach  der  Ausschmückung 
der  Wandflächen  unter  diesem  obersten  Friesstreifen  dahingestellt 
bleiben.  Wir  haben  ihn  selbst  etwa  so  hinzunehmen  wie  die  Reihe 
kleiner  Mosaikbilder  an  gleicher  Stelle  in  St.  Apollinare  nuovo  zu 
Ravenna,  die  nur  nicht  so  nah  aneinander  geschlossen,  sondern  wie 
selbständige  Tafeln  eingelassen  sind.  Für  unsern  Gesichtspunkt, 
die  Gesetze  der  Komposition,  liegt  hier  das  Gemeinsame  in  dem  aus- 
führlichen Fabulieren  auf  lauter  Einzelbildern,  die  für  sich  be- 
stehend, durch  dekorative  Umrahmung  getrennt  sind,  aber  zu  einer 
fortlaufenden  Reihe  gehören.  Wichtig  ist  vor  allem  die  Tatsache, 
daß  sich  keine  Spur  kontinuierlicher  Darstellung  findet,  die  mehrere 
Momente  in  einem  Rahmen  vereinigte;  vielmehr  klare  Auswahl  der 
Momente  sondert  jedes  einzelne  Bild  als  Einheit  für  sich  vom  vor- 
angehenden und  vom  nachfolgenden  ab.  Nur  der  durchgehende  Zu- 
sammenhang der  Geschichte  verkettet  die  Auschnitte  zu  einer  Folge. 

„Das  Grundgesetz  der  figürlichen  Komposition  ist  ungefähr  das 
gleiche  wie  in  den  Bildern  aus  der  Geschichte  Josephs  in  Sta  Maria 
Antiqua  zu  Rom",  urteilt  Zemp.  „Die  Vorgänge  aus  der  Geschichte 
Absaloms  werden  in  Münster  ebenso  schlicht,  anschaulich  und  ruhig 
geschildert“.  Selbst  in  dem  erregten  Vorwurf,  Absaloms  Tod,  eine 
ganz  objektive  Tatsächlichkeit,  die  nur  das  gibt,  worauf  es  ankommt. 
Diese  kühle  Besonnenheit,  der  es  nur  daran  liegt,  das  Faktum  sinn- 
fällig vor  Augen  zu  stellen,  wird  wohl  „ein  Erbstück  der  Antike 
sein“,  — vielleicht  dürfen  wir  noch  genauer  sagen:  der  lateinischen 
Tradition.  Diese  Historienbilder  stehen  im  Kreise  einer  Kunst,  die 
das  Bedürfnis  nach  Steigerung  der  Ausdrucksfähigkeit  noch  nicht 
empfindet  und  nicht  an  jener  inneren  Aufgeregtheit  leidet,  die  uns  in 
oströmischen  Schilderungen  entgegentritt.  Der  ruhevolle  Eindruck 
entsteht  aber  schon  durch  die  Gestaltenbildung:  wir  erkennen  den- 
selben Zusammenhang  im  Typus  der  Figuren.  Es  sind  starke  gut- 
gebaute Körper  mit  breiten  Köpfen  auf  kräftigen,  mäßig  langen 
eher  untersetzten  und  gedrungenen  Verhältnissen  der  Glieder.  Nur 
die  Hände  weisen  in  ihrer  allzukleinen  und  nachlässigen  Bildung, 
ihrer  flauen  knochenlosen  Weichheit  die  Manier  auf,  die  wir  sonst 
aus  karolingischer  Zeit  schon  kennen.  Aber  sie  müssen  auch  noch 
zur  Zeit  Karls  des  Großen  selber  um  800  entstanden  sein.  Noch 
sind  es  zweifellos  die  Körper,  die  den  Aufbau  der  Komposition  be- 
stimmen. und  neben  den  Personen  sind  es  Bauten,  oft  gruppenweis 
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zusammengeschobene,  die  als  gleichberechtigte  Faktoren  in  dies  Ge- 
füge eintreten.  Es  vollzieht  sieh  somit  nach  den  plastischen  Ge- 
setzen des  antiken  Reliefs,  das  alle  Dinge  annähernd  in  gleichem 
Maßstab  zu  geschlossenen  Gruppen  zu  vereinigen  trachtet.  Deshalb 
sind  auch  die  Motive  ziemlich  eng  gedrängt  bei  einander,  so  daß  hier 
und  da  die  Farbenunterschiede  mithelfen  müssen  zur  Sonderung  der 
Gestalten  und  zur  Verdeutlichung  des  Geschehens  für  den  weiten  Ab- 
stand der  Betrachter.  Eben  damit  bleibt  doch  bildmäßige  Wieder- 
gabe des  Zusammenhangs  zwischen  den  Körpern  das  Hauptanliegen, 
nicht  nur  Abrundung  nach  außen  das  leitende  Prinzip.  Reliefan- 
schauung  freilich  überwiegt  unleugbar;  weder  ein  Tiefenvollzug  in 
den  Raum  des  Schauplatzes  hinein  wird  angebahnt,  noch  eine  lockere 
Reihung  im  Vordergrund  geboten,  bei  der  die  Lücken  als  leere 
Raumnieten  empfunden  würden  oder  gar  als  Pausen  zwischen  den 
positiven  Größen.  Von  solcher  vereinzelnden  Zuzählung  der  Gegen- 
stände neben  einander  sind  wir  weit  entfernt:  sie  erscheinen  immer 
in  Sehgemeinschaft,  zusammen  angeschaut  und  für  simultane  Auf- 
nahme bereitet.  Gerade  darin  liegt  das  stärkste  Zeugnis  für  das 
altchristliche,  von  der  Antike,  der  weströmischen  herübergenommene 
Erbteil  dieser  Profanhistorien,  mit  denen  sich  die  kleinen,  so  viel 
schlichter  hingebreiteten  Szenen  in  der  Fensterregion  von  St.  Apol- 
linare  nuovo  zu  Ravenna  doch  nicht  ohne  weiteres  vergleichen  lassen, 
weil  deren  Darstellungsgegenstände  zum  kanonischen  Lehrinhalt  ge- 
hören, der  längst  geläutert  und  immer  wieder  dnrchgearbeitet 
worden  war. 

Um  so  entscheidender  muß  der  Gegensatz  in  der  Kirche  zu  Münster 
in  Graubünden  selbst  weiter  helfen,  eben  der  Unterschied  der  jü- 
dischen Königsgeschichten  von  dem  großen  Hauptgemälde  über  den 
Altarnischen.  In  der  Mitte  des  Giebelfeldes  war  in  einem  Medaillon 
das  Brustbild  Christi  mit  Kreuznimbus  dargestellt,  von  zwei  schwe- 
benden Engeln  getragen,  und  mit  diesen  durch  eine  jener  Umrah- 
mungen. gleichwie  die  Einzelbilder  der  Friesstreifen  ringsum,  einge- 
faßt. Dann  folgen  links  und  rechts  in  runden  Scheiben  die  Halb- 
figuren von  Sol  und  Luna,  und  auf  den  rechteckig  begrenzten  Feldern 
ordnet  sich  eine  Versammlung  weniger  Auserwählter,  denen  diese 
Vision  zuteil  wird.  Es  sind  die  knieenden  Apostel,  von  stehenden 
Engeln,  die  nach  der  Erscheinung  in  der  Höhe  hinweisen,  begleitet. 
Hinter  den  äußersten  Figuren  am  Rande  wird  hüben  und  drüben 
der  Giebel  je  eines  übereckgestellten  Gebäudes  sichtbar,  in  jener 
konventionellen  Form,  die  uns  bald  als  Ecclesia  bald  als  Martyrion, 
als  Tempel  oder  als  Haus  gezeigt  wird  (z.  B.  auf  ägyptischen  Ge- 
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weben).  Der  helle  Himmelsgrund  dazwischen  ist  mit  kleinen  drei- 
eckig geformten  Wolken  belebt. 

Die  Apostel,  zum  Teil  in  vornehmen  Prachtgewändern,  aber 
immer  noch  einfach  gekleidet,  erscheinen  ohne  Attribute,  sogar  ohne 
Bücher  und  Pergamentrollen,  immer  zu  zweien  näher  aneinander  ge- 
rückt, aber  auf  verschiedener  Standhöhe.  Das  äußerste  Paar  auf 
jeder  Seite  nimmt  die  höchste,  das  der  Mittellinie  des  Giebels  nächste 
die  tiefste  Stelle  ein.  Zwischen  diesen  Männerpaaren  bewegen  sich 
die  Engel,  die  sie  trennen  und  doch  zu  gemeinsamer  Richtung,  nach 
der  Zentralstelle  hinauf,  zusammenfassen.  Diese  geflügelten  Luft- 
bewohner sind  die  außerordentlich  anziehende  und  eigenartige 
Zutat,  die  dem  Bilde  in  Münster  einen  ganz  besonderen  Wert  sichert; 
sie  sind  künstlerisch  ebenso  ausgezeichnet  wie  dogmengeschichtlich 
bedeutsam,  so  daß  mit  ihrer  Hülfe  vielleicht  noch  genauere  Fest- 
stellung der  Entstehungszeit  der  Komposition  als  solcher  gelingen  wird. 

Die  freie  große  Anordnung  des  Ganzen  ist  ohne  ängstlichen 
Schematismus  der  Symmetrie,  doch  gleichmäßig  abgewogen.  Die 
rhythmische  Gliederung  der  seitlichen  Gruppen,  die  wirksame  Unter- 
brechung der  knieenden  Apostelpaare  durch  die  beschwingten  Engel, 
mit  ihrer  lebendigen  Bewegung  und  zum  Teil  machtvollen  Gebärde, 
— leicht  daherschwebende  Himmelsboten,  die  als  Träger  des  gemein- 
samen Geistes  übrigens  mit  ihren  grauen  Mänteln  auch  koloristisch 
die  Reihe  der  farbigen  Gewänder  sowohl  abteilen  wie  Zusammen- 
halten, d.  h.  auch  hier  das  sinnige,  unlösbare  Einverständnis  zwischen 
dem  malerischen  und  dem  zeichnerischen  Charakter  des  Urbildes 
beweisen,  — all  diese  bis  jetzt  erkennbaren  Vorzüge  bezeugen  den 
Wert  der  Überlieferung,  die  hier  noch  lebt  und  verstanden  wird. 
Mit  dekorativer  Meisterschaft  ist,  für  die  Bewältigung  einer  so  aus- 
gedehnten Fläche  über  den  drei  Apsiden,  ein  Zug  einheitlicher  Pro- 
filbewegung von  beiden  Seiten  gegen  die  Mittelachse  zu  durchgeführt. 
Obwohl  der  Künstler  den  Überschneidungen  der  Figuren  nicht  aus 
dem  Wrege  geht,  die  räumliche  Verteilung  vor-  und  hintereinander 
mit  den  verschiedenen  Höhenlagen  wirksam  verbindet,  ist  eben  durch 
jenes  Mittel  die  architektonische  Funktion  der  Stirnwand  über  den 
wirklichen  Raumvertiefungen,  der  Tribuna  und  ihren  Seitenkonchen, 
gewahrt.  Es  ist  der  Flächeneindruck  der  Giebelfront,  der  zur  Gel- 
tung kommen  soll.  Und  so  entdecken  wir,  daß  sogar  die  Raumein- 
heit der  himmlischen  Vision  durch  die  Rahmengliederung  zerteilt 
worden  ist,  die  ihre  dekorativen  Gehänge  oder  umwundenen  Stäbe 
mit  Rundmedaillons  auf  den  Kreuzungspunkten  ungescheut  auch  über 
diese  Luftregion  des  Jenseits  hin  wiederholt,  um  den  gleichen  Zu- 
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sammenhalt  des  festlichen  Ziergerlistes  auch  an  den  Langseiten  links 
und  rechts  mit  ihrem  Friesstreifen  für  Historienbilder.  Es  ist,  als 
hörten  wir  den  unerbittlichen  Taktstock  des  Gesangraeisters  auf  den 
Rand  der  Orgelbühne  aufschlagen,  wo  wir,  die  Einheit  in  der  Mannig- 
faltigkeit verfolgend,  lieber  ungestört  der  Gegeneinanderführung  und 
Vereinigung  der  Stimmen  lauschen  würden.  Dies  ist  ein  auffallender 
und  bemerkenswerter  Unterschied  gegenüber  den  Apsismosaiken  Roms 
aus  bester  Zeit.  Auch  an  dieser  bevorzugten  Stelle  des  Hauptbildes 
in  St.  Johann  zu  Münster  wird  um  800  nicht  etwa  wie  dort  der 
einheitlichen  Erscheinung,  der  simultanen  Vision  zuliebe,  die  Beto- 
nung der  sukzessiven  Gliederung,  der  Takteinteilung,  der  Mitte  ge- 
genüber den  symmetrischen  Hälften  unterdrückt.  Bei  solcher  Har- 
monie des  Dekorativen  oder  des  architektonischen  Grundmaßes  im 
künstlerisch  geformten  Raum  denkt  man  an  die  Lehre  vom  Rhythmus 
beim  heiligen  Augustin  und  die  Alleinherrschaft  des  Rhythmus,  der 
Numeri,  die  seine  Bücher  De  Musica  in  der  kirchlichen  Kunst  ver- 
breitet haben. 

Darin  ist  freilich,  vergleichen  wir  die  Leistung,  die  hier  zu 
Münster  vorliegt,  mit  den  älteren  Mosaiken  römischer  Basiliken, 
auch  ein  inneres  Moment  nicht  zu  verkennen.  Die  Abwandlung  von 
antiker  Größe  zu  einem  ernsteren,  innerlicheren,  nicht  mehr  allein 
mit  dem  Körperbilde  plastisch  rechnenden  Kunstgeist  ist  vollzogen. 
Das  Medaillon  mit  dem  Christuskopf  darin  ist  für  die  zentrale 
Stellung,  als  Ziel  aller  Bewegung  der  Engel  und  Apostel  von  beiden 
Seiten  her,  auffallend  klein,  aber  doch  wohl  zweifellos  absichtlich 
klein.  Kein  Gedanke  mehr,  die  übermenschliche  Grobheit  des  Ange- 
sichts, wie  eines  strahlenden  Helios,  zu  geben;  aber  auch  nichts  von 
der  dämonischen  Gewalt  des  Antlitzes  am  Triumphbogen  von  San 
Paolo  fuori  le  mura.  Hier  waltet  dagegen  eher  die  Scheu,  das  Bild, 
auch  dem  Laienauge  erkennbar,  zu  zeigen.  Es  geht  vor  ihnen  auf, 
den  Auserwählten,  aber  von  Engeln  getragen,  aus  der  Ferne  her- 
leuchtend, — doch  merkwürdig  klein,  nicht  greifbar  nah  genug,  nicht 
voll  durch  sich  selber  wirkend,  sondern  mehr  durch  das  Symbol  des 
Kreuznimbus  kenntlich  und  durch  die  Erzengel  ausgezeichnet,  die 
es  vorzeigen  wie  ein  Allerheiligstes  und  wieder  verschwinden  lassen 
nach  dem  Gebot  des  Ewigen.  Ein  Schritt  weiter  würde  zur  Unter- 
drückung des  Bildes  der  Gottheit  selber  führen  und  das  Symbol 
allein  an  seine  Stelle  setzen,  wie  eine  strenge  Richtung  in  Kon- 
stantinopel es  durchsetzte,  die  Libri  Carolini  dagegen  nicht  zugeben 
wollen.  Unverkennbar  weist  der  eingeschlagene  Weg  weiter  zur  ge- 
heimnisvollen Behandlung,  zur  transitorischen  Offenbarung  des  hei- 
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ligen  Mysteriums;  wir  dürfen  an  die  Verschleierung  des  Meßopfers 
auf  dem  Altar  bis  zur  Umdrehung  des  Priesters  gegenüber  der  Ge- 
meinde erinnern. 

Unwidersprochen  durch  kaiserliches  Machtgebot  im  Abendlande 
hat  sich  ein  anderer  Wandel  bereits  vollzogen,  der  sich  in  der  Ge- 
samtkomposition des  Giebelwandgemäldes  ausspricht.  Wir  sehen  nicht 
mehr  die  Apostel  allein,  denen  der  Herr  erscheint,  wie  er  einst  mit 
ihnen  verkehrte,  sondern  als  Mittler  zwischen  ihm  und  seinem  Bild- 
nis nur  erscheinen  Engel.  Diese  müssen  sogar  die  einstigen  un- 
mittelbaren Jünger,  die  Evangelisten,  die  vom  heiligen  Geist  er- 
leuchteten Verkündiger  des  Wortes,  aufmerksam  machen,  belehren, 
müssen  die  Wirkung  der  Vision  unterstützen.  Diese  Sendboten  aus 
der  Höhe  schreiten  freilich  noch  zwischen  den  Auserwählten  auf 
gleichem  Boden  einher,  und  so  bleibt  das  plastische  Grundgesetz 
der  Komposition  nach  gleichem  Körpermaß  aller  Figuren  unter 
gleichen  Bedingungen  im  Raum  bestehen.  Aber  sie  entfalten  ihre 
Flügel,  die  sie  hinausheben  könnten.  Dies  Gefieder  wird  ein  wirk- 
licher Bestandteil  der  dekorativen  Flächenfüllung,  des  Linienzuges 
von  hüben  und  drüben  zur  Mitte,  zur  Höhe  empor,  und  gesellt  sich 
der  ausgreifenden  Gebärde  ihrer  Arme  wie  dem  Schwung  ihrer  Ge- 
wänder. Diese  Überirdischen  haben  andre  Nimben  um  das  Haupt 
als  die  heiligen  Apostel.  Und  wo  befinden  sich  diese  selbst,  die 
Diener  am  Wort  ? — Auf  der  Erde,  wie  bei  der  Himmelfahrt  des 
Erlösers  oder  der  Ausgießung  des  heiligen  Geistes,  die  hier  sogar 
gemeint  sein  könnte.  Nach  den  Gebärden  links  und  rechts  könnte 
man  versucht  sein  anzunehmen,  es  sei  ein  irdischer  Schauplatz  ge- 
wollt, wie  die  Versammlung  bei  verschlossenen  Türen,  — mag  sich 
vor  unsern  Augen  hier  auch  das  Haus  der  Maria  zur  Ecclesia,  zur 
Oikumene,  zum  verheißenen  Reich  des  bewohnten  Erdkreises  er- 
weitern. Oder  sollen  wir  an  das  himmlische  Jerusalem  denken,  also 
doch  an  das  Jenseits,  das  unwandelbare  Reich  der  ewigen  Seligkeit?  — 
Um  so  stärker  ist  der  Abstand  zwischen  den  Jüngern  des  Herrn  und 
dem  kleinen,  fernen,  auch  ihrem  Auge  fast  entschwindenden  Bild 
des  Gottessohnes,  um  so  wichtiger  die  Rolle  der  Engel,  die  auch  bei 
ihnen  sogar  vermittelnd,  helfend,  belehrend  eintreten  müssen.  Und 
dazu  die  Gebärden  und  der  Gesichtsausdruck  der  Apostel  selbst! 
Wenn  auch  nicht  mürrisch,  doch  wohl  zerknirscht,  erschüttert,  schaut 
der  eine  oder  der  andre  drein ; dort  wird  die  Linke  an  die  Wange 
gelegt,  oder  gar  die  geballte  Faust  an  die  Schläfe  gepreßt.  — Das 
grenzt  an  die  Ausdrucksbewegungen  des  Entsetzens,  der  Furcht  und 
Überwältigung  bei  der  unerwarteten  Wiederkunft  des  Richters  am 
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Jüngsten  Tag.  Oder  ist  es  nur  ein  angstvolles  Erbeben  vor  dem 
unnahbaren  Mysterium,  ein  schrecklicher  Höhepunkt  ihres  Vorzugs- 
rechtes zu  schauen?  — Jedenfalls  waltet  hier  ein  ganz  andrer  Geist. 

An  der  Altarwand  bestand  die  Aufgabe  darin,  mit  sakraler 
Feierlichkeit  zu  wirken,  eine  große  Gesamtanschauung  zu  gewähren, 
die  auf  beiden  Seiten  symmetrisch  die  Werte  austeilt,  um  so  die 
Mitte  als  ruhiges  Zentrum  hervorzuheben,  oder  vielmehr  von  diesem 
einen  festen  Punkt  aus  die  beiden  korrespondierenden  Flügel  zu 
entfalten,  wie  am  Triumphbogen  einer  Basilika. 

In  der  fortlaufenden  Reihe  der  erzählenden  Bilder  herrscht  da- 
gegen, dem  Verfolg  der  Geschichte  gemäß,  die  Richtung  von  links 
nach  rechts,  oder  gelegentlich  einmal  die  widerstrebende  Bewegung 
von  rechts  nach  links,  die  dem  Betrachter  entgegendrängt  und  in 
der  Aneignung  überwunden  sein  will. 

Schon  diese  unvergleichbare  Verschiedenheit  der  Aufgaben  und 
der  Bedingungen  des  Aufnehmens  durch  den  Beschauer  muß  der 
stilistischen  Haltung  einen  nicht  nur  besondern,  vielmehr  einen  ge- 
radezu entgegengesetzten  Charakter  aufprägen.  Die  vorhandenen 
Reste  zu  St.  Johann  in  Graubünden  haben  uns  dieser  Erkenntnis  wieder 
einen  Schritt  näher  gebracht ; darin  liegt  eine  weittragende  Bedeu- 
tung der  Funde,  mit  deren  großem  Hauptstück  auch  die  1871  in  der 
Domkapelle  zu  Aachen  entdeckten  und  sorgfältig  aufgenommenen, 
dann  aber  preisgegebenen  Reste  übereinstimmten,  die  ebenfalls  um 
800  entstanden,  heute  nur  aus  Abbildungen  bekannt  sind l. 

Die  großen  Prachtkodizes  der  karolingischen  Buchmalerei  stehen 
mit  einzelnen  Bestandteilen  ihres  Bilderschmuckes  so  unverkennbar 
noch  in  naher  Beziehung  zur  monumentalen  Wandmalerei,  daß  sie 
uns  einige  Rückschlüsse  aut  den  verlorenen  Bestand  der  letztem 
in  damaligen  Kirchen  ermöglichen.  In  Bibelübersetzungen  begegnet 
nicht  selten  ein  Blatt  zu  Ehren  des  hl.  Hieronymus,  das  in  mehreren 
Streifen  unter  einander  das  Leben  dieses  Übersetzers  erzählt.  Es 
sind  friesartige  Kompositionen,  die  als  Profangeschichten  von  links 
nach  rechts  verlaufen  und  demgemäß  abgelesen  sein  wollen.  Daß 
die  Reihen  auf  der  Blattseite  des  Kodex  unter  einander  gebracht 
sind,  ist  nur  ein  Kompromiß  mit  dem  Buchformat.  Sie  weisen 
zurück  auf  ihre  ursprüngliche  Form  gleich  verlaufender  Reihe  im 
Rotulus,  und  dieser  rechnet  mit  der  umlaufenden  Ausdehnung  eines 
Bilderfrieses  auf  den  Wänden  eines  Saales  oder  eines  Kreuzganges 

1 Farbendruck  bei  1\  Giemen,  Die  romanischen  Wandmalereien  der  Rhein- 
lande,  Düsseldorf  1905. 
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in  bequemer  Augenhöhe.  Dagegen  sind  die  Einzelbilder  der  thro- 
nenden Evangelisten,  die  den  Text  ihrer  Schriften  zu  eröffnen  pflegen, 
sichtlich  mehr  oder  minder  getreue  Wiedergaben  von  Wandgemälden, 
wie  sie  zwischen  den  Fenstern  der  Basiliken  oder  an  sonstigen  aus- 
gezeichneten Plätzen  des  Kirchenraumes  angebracht  waren.  Be- 
sonders überzeugende  Beispiele  dieses  Zusammenhangs  finden  sich  in 
der  Trierer  Ada-Handschrift1,  in  deren  Publikation  auch  andre 
Vergleichsstücke  mitgeteilt  worden  sind.  (Vgl.  Ravenna,  St.  Apol-  * 
linare  nuovo,  statuarische,  durch  Nischenumrabmung  isolierte  Ge- 
stalten). 


1 Herausgegeben  von  H.  Janitschek  Leipzig  1889. 


2.  DIE  WANDGEMÄLDE  DER  BENEDIKTINERKIRCHE 
AUF  DER  REICHENAU 

ACHT  WUNDERTATEN  CHRISTI  (XI.  JII.) 

Seit  der  Entdeckung  im  Jahre  1880  ist  der  Bilderzyklus  iin 
Innern  der  Kirche  von  Oberzell  als  eine  außerordentliche  Errungen- 
schaft für  die  Kunstgeschichte  des  frühen  Mittelalters  eingeschätzt 
worden  k Gegenüber  einem  solchen  einzig  in  seiner  Art  dastehenden 
Denkmal  erwächst  jedoch  die  Pflicht,  vor  allen  Dingen  das  schöpfe- 
rische Vermögen,  das  darin  betätigt  ist,  zu  ergründen  und  nach 
seinem  innersten  Wesen  zu  charakterisieren.  Der  Hauptwert  der 
Urkunde,  die  uns  so  unerwartet  erhalten  ist,  liegt  nicht  in  dem 
zufälligen  Zustand  eben  dieser  bedingten  Redaktion,  die  zweifellos 
nur  die  Wiederholung  eines  fremdher  überkommenen  Vorbildes  sein 
kann,  sondern  in  den  Grundtatsachen  künstlerischer  Art,  die  sich 
auch  nach  Abzug  etwaiger  Mängel  der  Wiedergabe,  unvermeidlicher 
Schwächen  der  Auffassung  und  Aneignung,  oder  gar  schon  Vorge- 
fundener Flüchtigkeiten  der  Überlieferung,  noch  herausschälen  lassen, 
wenn  sie  nur  vorurteilsfrei  und  eindringlich  genug  ins  Auge  gefaßt 
werden. 

Schon  der  Gegenstand  der  Darstellungen,  die  Wundertaten 
Christi,  verspricht  Aufschlüsse  so  tiefgreifender  Art  für  die  Kirchen- 
malerei, deren  Geschichte  vielleicht  auch  hinter  die  karolingische 
Tradition  zurückreicht  oder  gar  abseits  von  ihr  aus  Quellen  stammt, 
die  dem  Benediktinerorden  durch  seine  südlichen  Beziehungen  vor- 
zugsweise zugänglich  waren.  Es  ist  doch  eins  der  wichtigsten  Haupt- 
kapitel der  christlichen  Kunst,  das  hier  dargeboten  wird,  wo  es  sich 
um  Bekehrung  heidnischer  Stämme  oder  noch  tief  im  Götterglauben 

1 Die  Wandgemälde  der  S.  Georgskirche  zu  Oberzell  auf  der  Reichenau,  auf- 
genommen von  Franz  Bär.  herausgegeben  von  F.  X.  Kraus.  Freiburg  i.  B.  1884. 
Neuere  Proben  bei  R.  Borrmann.  1S97.  Vgl.  Anton  Springer  Deutsche  Kunst  im 
10.  Jahrhundert,  Westdeutsche  Ztschr.  1884,  III,  201,  und  Bilder  aus  der  neuern 
Kunstgeschichte,  2.  Auflage,  Bonn  1886. 
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der  Väter  befangener  Nachbarn  handelte.  Nach  der  flüchtig  meta- 
phorischen Bildersprache  der  altchristlichen  Zeit  war  gerade  dies 
Thema  ein  erstes  Anliegen,  dem  im  Gotteshaus  für  die  Gemeinde 
der  Laien  entsprochen  werden  mußte,  als  es  galt,  die  Macht  des 
Gottessohnes  auf  Erden  hervorzukehren,  vielleicht  noch  selbst  bei 
voller  Befangenheit  der  Priesterschaft  selber  im  Glauben  an  die 
magischen  Kräfte  und  in  Ausübung  ihrer  Mittel  als  Erbteil  der 
Kirche.  Doch  soll  diesem  retrospektiven  Gesichtspunkt  vorerst 
ebenso  wenig  Einfluß  gewährt  werden,  wie  etwa  der  Chronologie 
des  Bauwerks,  in  dem  sich  der  Zyklus  befindet.  Genug,  wenn  er 
uns  von  den  Schranken  der  Ausführungszeit  an  Ort  und  Stelle  und 
von  der  Bedingtheit  der  Reichenauer  Schule,  sei  es  vom  Ende  des 
X.  oder  schon  Anfang  des  XI.  Jahrhunderts,  freihält! 

Für  die  unbefangene  Untersuchung  muß  besonders  eine  Frage 
die  größte  Tragweite  beanspruchen,  und  sie  allein  soll  uns  hier  be- 
schäftigen, nämlich  die  nach  den  Kompositionsgesetzen,  die  uns  die 
acht  noch  erhaltenen  Beispiele  zu  enthüllen  vermögen.  Die  bisher 
fast  allein  beachteten  Einzelheiten  der  Gestaltenbildung,  der  Ge- 
wandbehandlung, der  Inszenierung  und  der  Farbengebung,  mögen 
mancherlei  Wandel  erfahren  haben,  schon  bevor  sie  hierher  gelangten. 
Das  Verfahren  der  Komposition  bei  der  Erfindung  selbst  im  An- 
schluß an  die  literarische  Quelle,  den  Bericht  der  Evangelien  oder 
den  synoptischen  Auszug  damaligen  Kirchengebrauches,  muß  uns  die 
wichtigsten  Grundsätze  offenbaren,  zu  denen  die  darstellende  Kunst 
hindurch  gedrungen  war,  als  ihr  die  Aufgabe  unmittelbarer  Ver- 
gegenwärtigung des  Geschehens  selber  aufging.  Nur  die  Kenntnis 
der  poetischen  Erzählung  in  ihrem  Wortlaut  soll  und  darf  dabei 
vorausgesetzt  werden1. 

Auf  der  Nordwand  beginnt  die  Reihe  mit  der  Heilung  des  Blind- 
geborenen; es  folgt  die  Fahrt  im  Sturm  auf  dem  See,  die  Heilung 
des  Wassersüchtigen  am  Sabbath  und  die  Teufelaustreibung  bei  Ge- 
rasa.  An  der  Südwand  stehen  ihnen  gegenüber  die  Heilung  des 
Aussätzigen  und  die  drei  Totenerweckungen,  des  Jünglings  von 
Nain,  der  Tochter  des  Jairus  und  des  Lazarus  aus  dem  Grabe.  Wir 
betrachten  sie  zunächst  ohne  Rücksicht  auf  ihre  Verteilung  im  Raum, 
vielmehr  nach  ihrer  gegenständlichen  Verwandtschaft  oder  Beson- 
derheit. 

Ein  unverkennbarer  Parallelismus  verbindet  die  beiden  Kranken- 
heilungen am  Anfang.  Der  Blindgeborene  wie  der  Aussätzige  emp- 

1 Vgl.  Schmarsow  im  Repertorium  fiir  Kunstwissenschaft  XXVII,  1904,  p.  261  fl'. 
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fängt  einen  Auftrag,  dessen  Ausführung  als  notwendiger  Bestandteil 
im  selben  Bilde  mitgegeben  werden  muß.  So  zerlegen  sich  beide 
einander  gegenüber  befindliche  Flächen  in  zwei  Hälften.  Auf  dem 
einen  Felde  sehen  wir  links  Christus  an  der  Spitze  der  Apostelschaar, 
— mit  der  wir  selbst  eintreten  mögen,  — dem  Blinden,  der  auf  ihn  zu- 
drängt, die  Augen  mit  der  schnell  bereiteten  Salbe  bestreichen.  Die 
Heilung  soll  erst  erfolgen,  wenn  er  sich  am  Brunnen  Siloah  die 
Augen  auswäscht.  Noch  nimmt  die  gehorsam  vorgebeugte  Figur  des 
Bettlers  die  Mitte  des  Ganzen  ein , durch  senkrecht  aufsteigende 
Architekturglieder  hervorgehoben,  die  diesen  ersten  Schauplatz 
schließen  und  den  anstoßenden  folgenden  eröffnen,  indem  sie  mit 
ihren  geraden  Linien  den  Eindruck  der  vorwärtstastenden  Körper- 
bewegung wirksam  zu  steigern  helfen.  Es  gilt  aber  auch  den  Ab- 
stand der  Szene  am  Brunnen  fühlbar  zu  machen,  zu  dem  die  einge- 
schalteten Kulissen  überleiten.  In  der  Ecke  rechts  sind  wohl  Zeugen 
verloren  gegangen,  die  das  Wunder  mit  erlebten,  ohne  dessen  Ur- 
heber zu  kennen. 

Gegenüber  erscheint  Jesus  ebenso  mit  seinem  Gefolge,  und  der 
Aussätzige,  durch  das  Horn,  mit  dem  er  warnen  sollte,  gekennzeichnet, 
läuft  eilends  auf  den  Herrn  zu,  um  seine  Reinigung  zu  erflehen, 
auch  hier  von  schräggestellter  Toröffnung  eingerahmt  und  begleitet. 
Die  nämliche  Person  des  soeben  noch  Verwahrlosten  und  Ängst- 
lichen tritt  rechts  als  wohlgekleideter  Bürger  in  den  Tempelbezirk 
und  bringt  würdig  genug  dem  thronenden  Hohepriester  das  Dank- 
opfer dar,  wie  ihm  sein  Retter  befohlen  hat,  während  ihm  gegen- 
über rechts  ein  übereckgestellter  Turm  die  Schlußfermate  verkörpert. 
Auf  diesem  Gemälde  ist  die  Mitte,  wo  die  beiden  Hälften  in  leerem 
Zwischenstreifen  aneinanderstoßen,  als  Stelle  des  Umschwungs  ge- 
meint und  in  ihrem  Werte  als  Zäsur  betont,  indem  sich  die  Bau- 
lichkeiten begegnen  und  die  Gestalten  sich  den  Rücken  drehen,  dort 
der  Ausgestoßene  nach  links  zum  Ziel  seiner  Sehnsucht,  hier  der 
Hergestellte  nach  rechts  zum  Vertreter  des  Gesetzes:  wie  hastig 
verlangend  dort,  so  nun  beruhigt  und  seiner  Sache  gewiß.  Gerade 
so  aber  leuchtet  ein,  weshalb  im  Bilde  gegenüber  die  Mitte  hinter 
dem  Blinden  leer  geblieben  ist  und  doch  der  Gestalt  durch  Kulissen 
noch  eine  Folge  gegeben  wird. 

Das  heißt:  der  Künstler,  der  die  Darstellungen  geschaffen  hat, 
kennt  die  Bedeutung  und  den  Unterschied  körperlicher  und  räum 
licher  Werte  ganz  genau  und  weiß  sie  an  so  entscheidender  Stelle 
vollauf  für  die  Vermittlung  des  besonderen  Geschehens,  das  er  er- 
zählen soll,  auszunutzen  wie  es  nur  eine  hochentwickelte  Kunst 
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vermag.  Der  Sturm  auf  dem  Meere  scheint  dagegen  auf  den  ersten 
Blick  nur  Einheit  des  Schauplatzes  und  des  optischen  Vollzuges 
darzubieten,  — und  doch  ist  auch  hier  ein  Wendepunkt  für  die 
Peripetie  zwischen  zwei  Momenten  vorhanden.  Hier  ist  links  etwa 
ein  Viertel  der  Bildbreite  durch  eine  Stadtansicht  am  Ufer  gefüllt; 
die  übrigen  drei  Viertel  nimmt  das  doppeltgeschnäbelte  hochbordige 
Fahrzeug  ein  mit  dem  dahinter  sich  ausbreitenden  Küstensaum  und 
der  bewegten,  von  Fischen  wimmelnden  Wasserfläche.  Der  Mast- 
baum mit  rückwärts  geblähtem  Segel  teilt  den  Schiffsraum  in  der 
Mitte  zwischen  seinen  dichtgedrängten  Insassen  und  wirkt  wie  das 
Zünglein  an  der  Wage.  Hier  steht  der  Jünger,  der  aus  Angst  im 
stürmischen  Wetter  den  schlafenden  Meister  zu  wecken  wagt.  Dieser 
lehnt  links  vor  dem  Steuermann  das  Haupt  mit  dem  Kreuznimbus 
zurück,  das  so  den  Mittelpunkt  des  ganzen  Bildes  einnimmt.  Rechts 
am  Vorderteil  aber  sehen  wir  den  Herrn  abermals,  nun  stehend  mit 
erhobener  Hand,  an  der  Spitze  der  kleingläubigen  Schaar,  wie  er 
den  Winden  gebietet,  deren  gehörnte  Köpfe  droben  aus  den  Wolken 
hervorgucken.  So  wird  hier  dicht  bei  einander  ein  auffallendes 
Beispiel  der  Wiederholung  einer  und  derselben  Person  in  zwei  auf- 
einanderfolgenden Momenten  gegeben.  Mit  dieser  kontinuierenden 
Erzählung  verbindet  sich  aber  die  plastische  Gruppierung,  die  frei- 
lich die  eine  Hälfte  fast  ganz  der  Hauptperson  allein  überläßt,  die 
andre  dagegen  mit  aufgetürmten  Gestalten  erfüllt,  die  sich  furchtsam 
wie  Küchlein  an  ihren  Führer  schließen,  zwischen  beiden  Hälften  aber 
durch  den  rückwärts  gebeugten  Mahner  vermittelt.  Also  auch  hier 
ein  Körper  als  Bindeglied  zwischen  zwei  Ringen  der  Kette  des  Ge- 
schehens, und  damit  die  nämliche  plastische  Grundlage  der  Kompo- 
sition, die  wir  vorhin  so  sinnvoll  abgewandelt  fanden,  je  nach  dem 
Erfordernis  der  Aufgabe  selber.  Für  die  Exposition  der  gefährlichen 
Lage  ist  die  Hauptsache,  daß  die  lebendige  Gegenwart  des  Mächtigen 
im  Augenblick  des  Schlummers  versagt;  dann  aber  wirft  sich  die 
ganze  Masse  der  Personenzahl  auf  die  andre  Seite  und  gibt  diesem 
Vorderteil  der  Barke  samt  dem  weitgebauschten  Segel  das  Über- 
gewicht. So  steht  die  hochummauerte  Veste  links  als  Ausgangs- 
punkt, nicht  als  Ziel  der  Reise  da,  und  unser  schweifender  Blick 
muß  die  ganze  Ausdehnung  von  links  nach  rechts  ablesen.  Die  Ver- 
schiebung der  Mittelachse  von  der  planimetrischen  Halbierungslinie 
der  Bildfläche  nach  dem  stereometrischen  Zentrum  des  Schiffskörpers 
gibt  das  Gefühl  der  schwankenden  Fortbewegung  durch  die  Wogen 
hin.  Die  Asymmetrie  und  Störung  des  Gleichgewichts  in  der  Ge- 
samtdisposition der  Dinge  hilft  gerade  den  besondern  Charakter  des 

Schmarsow,  Konipositionsgesetze  III  6 
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Ereignisses  zu  vermitteln  und  damit  das  Medium  für  den  wunder- 
baren Vorgang  zu  schaffen,  den  schließlich  die  gläubige  Phantasie 
des  Betrachters  allein  leistet. 

Vergleichen  wir  dies  in  seiner  Art  vereinzelt  dastehende  Stück 
mit  dem  vorher  besprochenen  Paar,  so  stellt  sich  heraus,  daß  die 
Richtung  des  Vollzuges,  durch  den  wir  entlangschreitend  oder  ent- 
langschauend das  Dargestellte  an  uns  selber  erleben,  in  allen  dreien 
die  gleiche  ist,  nämlich  die  der  gewohnten  Körperbewegung  oder 
des  Ablesens  von  links  nach  rechts.  Zur  Heilung  des  Aussätzigen 
aber,  mit  seinem  architektonischen  Abschluß  rechts,  haben  wir  hier 
ein  Gegenstück. 

Wieder  ein  Paar  zusammengehöriger  Stücke  bilden  die  Heilung 
des  Wassersüchtigen  und  die  Befreiung  des  Besessenen  von  seinen 
Dämonen.  Wieder  steht  in  beiden  Fällen  der  Kranke  als  charakte- 
ristische Erscheinung  des  Einzelfalles  in  der  Mitte  des  Ganzen: 
einmal  mühsam  aufrecht  erhalten,  schwerfällig  und  von  Helfern  ge- 
stützt, die  ihn  dem  Heiland  vorführen  und  diesen  in  Versuchung 
bringen  seine  Wunderkraft  auch  am  Sabbath  zu  betätigen,  — das 
andre  Mal  in  heftiger  krampfhafter  Verdrehung  der  Gliedmaßen, 
zudringlich  nach  vorn,  trotz  der  gewaltsam  nach  rückwärts  gestreckten 
Arme,  ein  von  Allen  gemiedenes  Zerrbild  menschlichen  Wesens. 
Beidemal  wieder  Christus  mit  seinem  Gefolge  links,  vor  festlich 
geschmückter  Schirmwand,  beidemal  die  rechte  Seite  des  Bildes 
fühlbar  abfallend,  durch  den  Mangel  menschlicher  Figuren  darin, 
wie  hinter  dem  Wassersüchtigen,  oder  durch  die  Verjüngung  des 
Maßstabes  in  der  Schilderung  des  weiter  unten  liegenden  Schau- 
platzes für  den  Nebenvorgang  mit  den  Teufeln , die  in  die  Säue 
fahren.  In  diesem  letztem  Teile  zeigt  sich  dagegen  auch  ein  be- 
deutsamer Unterschied.  Die  Teufelsaustreibung  fordert  die  fast 
burleske  Zutat,  von  der  die  Schrift  erzählt,  — d.  h.  die  Ökonomie 
dieses  Bildes  ist  ungefähr  dieselbe,  wie  bei  der  Heilung  des  Blind- 
geborenen mit  der  Waschung  am  Brunnen  draußen.  Bei  der  Heilung 
des  Wassersüchtigen  jedoch  geben  die  Architekturkulissen,  die  für 
die  Geschichte  selber  nichts  mehr  beibringen,  nur  einen  beruhigenden 
Abschluß;  sie  füllen  mehr  oder  minder  neutral  das  letzte  Viertel 
der  Fläche,  ungefähr  so,  wie  die  Stadtansicht  am  Seeufer  bei  der 
stürmischen  Fahrt  der  Navicella  das  erste  Viertel  einnahm.  Ver- 
gleichen wir  die  Richtung  des  optisch-taktilen  Vollzuges,  dem  auch 
der  poetische  Verlauf  sich  anschließen  muß,  so  ist  auch  sie  wieder 
die  des  Ganges  von  links  nach  rechts.  Also  wäre  der  Sturm  auf 
dem  Meere  ganz  geeignet  für  den  Anfang  einer  Bilderreihe,  mit  dem 
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festen  Einsatzpunkt  zur  Linken,  — dagegen  die  Vorführung  des 
Wassersüchtigen  für  das  Ende  einer  solchen,  mit  dem  Schlußpunkt 
an  der  Rechten.  Ganz  besonders  lehrreich  wird  darnach  die  Gegen- 
probe bei  der  Flucht  der  unsaubern  Geister  in  die  Schweineherde, 
wo  der  weite  Überblick  über  den  Weideplatz  mit  der  Hürde  und 
der  Hirtenwohnung  bis  zur  Stadt  in  der  Ferne  den  wirkungsvollsten 
Kontrast  zu  der  nahen  Hauptszene  von  gewohntem  Maßstab  der 
Figuren  bildet.  Man  versuche  nur  einmal  die  Darstellung  in  umge- 
kehrtem Spiegelbild,  von  rechts  nach  links  auf  Christus  hin  zu  sehen 
und  an  dem  Leitfaden  der  gegenständlichen  Erscheinungen  aufzu- 
fassen. Dann  kommt  der  Wundertäter,  von  dem  das  Geschehen  aus- 
gehen soll,  geradezu  in  Belagerungszustand  durch  den  Teufelsspuk 
mit  dem  Besessenen  voran. 

Die  nämliche  Richtung  wie  in  allen  übrigen  Bildern  herrscht 
auch  in  den  drei  Totenerweckungen,  die  als  höchste  Kraftproben 
zusammen  gehören  und  vom  einfachsten  zum  schwierigsten  Fall  auf- 
einander folgen  müssen,  nach  dem  Gesetz  der  Steigerung,  wie  sie 
dastehen:  Jüngling  von  Naim  — Jairi  Töchterlein  — Lazarus. 

Auf  dem  ersten  Bilde  kommt  Jesus  mit  seinen  Jüngern  des 
Weges  daher  von  links  herein.  Aus  dem  Tor  der  Stadt  Naim,  die 
vor  ihm  zur  Rechten  liegt,  bewegt  sich  der  Leichenzug,  auf  den  er 
soeben  stoßen  muß.  Auf  der  Bahre,  die  von  vier  Burschen  getragen 
wird,  erhebt  sich  auf  den  Wink  des  Herrn  der  tote  Knabe  zum 
Leben,  und  dankbar  sinkt  die  getröstete  Witwe  dem  Barm- 
herzigen zu  Füßen.  Die  Gestalt  des  Wiederer wachten  befindet  sich 
genau  jenseits  der  Mittellinie  der  ganzen  Bildfläche,  auf  dem  Gestell 
frei  emporgehoben  und  vor  dem  schlichten  Hintergrund  besonders 
ins  Auge  fallend.  Die  staunende  Bewegung  des  ersten  Trägers 
macht  noch  dazu  aufmerksam,  indem  sie  zwischen  dem  Urheber  und 
dem  Gegenstand  des  Wunders  vermittelt,  und  am  Schluß  drängt  ein 
Neugieriger  durch  das  Tor  nach,  während  die  hohen  Quadermauern 
der  Stadt  mit  ihren  Bauwerken  dahinter  beruhigend  abschließen. 
Es  ist  eine  große  einheitlich  hingebreitete  Szene,  wie  die  Seefahrt 
im  Sturm. 

Um  so  deutlicher  reihen  sich  die  beiden  folgenden  Stücke  den 
zweiteiligen  an,  von  denen  wir  ausgegangen  sind.  Mit  der  Auf- 
erweckung im  Hause  des  Jairus  verbindet  sich  notwendig  der  Zwischen- 
fall mit  dem  blutflüssigen  Weibe,  das  sich  unerwartet  von  hinter- 
rücks dem  Meister  genähert  hatte,  als  er  der  Einladung  Folge  zu 
leisten  daherkam.  Es  ist  nicht  nur  eine  überraschende  Episode, 
sondern  die  Ursache,  daß  die  Zeit  verpaßt  wird,  das  kranke  Mägdlein 
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noch  lebend  anzutrefien.  Nicht  allein  als  retardierendes  Moment, 
sondern  als  Komplikation  des  Falles,  als  Erschwerung  der  Wundertat 
drinnen  ist  sie  behandelt.  Ausnahmsweise  wendet  sich  der  Herr, 
der  hinter  seinen  Begleitern  folgte,  in  diesem  Augenblick  nach  rück- 
wärts um  und  entläßt  die  Geständige  mit  seinem  Frieden:  ihre  Be- 
rührung hat  ihm  eine  Kraft  entzogen.  In  der  Mitte  des  Bildes 
wiederholt  sich  nun  die  Gruppe  des  Meisters  mit  den  Seinigen,  nun 
aber  nach  rechts  gerichtet.  Am  Fuß  des  Sterbebettes,  in  dem  sich 
die  soeben  verblichene  wieder  erhebt,  bedeutet  die  Machtgebärde 
zusammen  mit  den  Handbewegungen  des  Elternpaares  zuhäupten 
den  Vollzug  der  neuen,  eben  so  unerwartet  gesteigerten  Leistung. 
Sehr  beachtenswert  ist  hier  im  Hintergrund  die  begleitende  Archi- 
tekturszenerie : Nach  der  ersten  haltgebietenden  Tonstelle  links  wird 
der  Verlauf  des  Zinnenkranzes  in  der  Mitte  durch  einen  übereck- 
gestellten Turm  und  die  Wiederholung  des  Langbaues  unterbrochen, 
gerade  da,  wo  der  neue  Einsatz  liegt  und  die  Ausströmung  des 
Willens  gegen  das  Haus  des  gläubigen  Gastfreundes  erfolgt,  — und 
die  Zinnenreihe  der  Mauern  ist  tiefer  herabgesunken.  So  gliedert 
sich  die  Doppelhandlung  nach  Ort  und  Zeit,  wie  sehr  auch  die  Fi- 
gurenkomposition zusammengehalten  ist,  mit  der  zwiefachen  Gestalt 
des  Protagonisten  in  entgegengesetzter  Richtung  am  einen  Ende  und 
am  andern. 

Zwischen  den  beiden  Hälften  der  Auferweckung  des  Lazarus 
klafft  dagegen  eine  merkbare  Lücke;  ein  schmaler  leergebliebener 
Schaltraum  trennt  die  dreigliedrige  Architektur  links  von  der  Grab- 
stätte mit  ihrer  Aedicula  und  legt  sich  wie  eine  spannende  Pause 
oder  scharfe  Zäsur  zwischen  die  Exposition  und  das  Ereignis,  — vor 
die  Wirkung  des  Machtspruches,  die  nach  menschlichem  Ermessen 
ganz  Unmögliches  vollbringt.  Es  ist  beinahe,  als  ob  die  Bildeinheit 
aus  einem  ursprünglich  näher  liegenden  Doppelbilde,  durch  kühne 
Weglassung  der  wiederholten  Hauptperson,  erwachsen  wäre.  Bei 
genauem  Anschluß  an  die  biblische  Erzählung  ergeben  sich  zwei 
Momente  an  zwei  verschiedenen  Orten : im  Hause  der  Schwestern 
und  draußen  auf  dem  Begräbnisplatz.  Den  Überrest  der  ersten 
Szene  erkennen  wir  links  in  der  dreiteiligen  Anordnung  der  fünf 
Figuren,  die  der  Hauskulisse  gemäß  die  Apostelschaar,  den  Prota- 
gonisten vor  dem  Mittelpfosten  und  das  Schwesternpaar  umfaßt. 
Nun  aber  ist  die  Stehende  von  beiden  letztem  mit  ihrem  Oberkörper 
doppelseitig  gedreht:  mit  den  Händen  noch  zu  Christus,  mit  dem 
Antlitz  nach  rückwärts  weiter.  Dorthin  wendet  sich  auch  die 
flehende  Bittstellerin  am  Boden  herum , dorthin  richtet  sich  die 


Acht  Wundertaten  Christi 


85 


segnende  Rechte  und  die  Stimme  des  Herrn : Lazare,  komm  heraus ! 
So  wurde  die  vorbereitende  Exposition  in  den  Vollzug  selber  hin- 
eingenommen und  das  zweite  Exemplar  der  nämlichen  Personen 
ausgeschaltet,  um  durch  solchen  glücklichen  Griff  den  wirksamsten 
Zusammenschluß  der  Kontraste  in  einem  Augenblick  zu  erzielen. 
Über  dem  offenen  Sarkophag  steht  aufrecht  die  umwickelte  Gestalt 
des  Begrabenen,  durch  die  Aedicula  dahinter  erst  recht  augenfällig 
und  schreckhaft.  Weiterhin  schließen  nur  die  Helfer  mit  der  abge- 
hobenen Deckplatte  und  das  Gedränge  der  Zuschauer  an.  mit  ab- 
sperrender Mauer  und  rechtzeitig  eingeschaltetem  Turm  als  Fermate 
beim  Ausklang.  Das  Ganze  dieser  Bildkomposition  bezeugt : wir 
befinden  uns  am  Übergang  von  der  reinplastischen  Reliefbehandlung, 
die  jene  stehende  Schwester  genau  in  die  Mitte  genommen  und  als 
leibhaftige  Verkörperung  der  Peripetie  voll  ausgerundet  hätte,  zu 
der  viel  geistigeren  Rechnung  mit  Raumfaktoren,  und  zwar  zur 
Verwendung  des  Intervalls  als  einer  positiven  Macht  zwischen  den 
Körpern  in  Reih  und  Glied.  Dadurch  werden  hier  Ursache  und 
Wirkung  in  fast  begrifflicher  Klarheit  geschieden  und  gegen  ein- 
ander gestellt.  Nur  die  magische  Gewalt  des  Gottessohnes  reicht 
mit  der  Tragweite  seiner  Handbewegung  über  die  lebenden  Menschen- 
kinder hinweg  bis  in  die  Totenkammer  des  verstorbenen  Freundes, 
ja  ins  Schattenreich  der  abgeschiedenen  Seelen,  die  zurückkehren 
auf  sein  Geheiß. 

Noch  immer  ist  es  die  Reliefanschauung,  die  hier  bei  aller  Auf- 
lockerung der  Reihe  und  Vereinzelung  der  Hauptpersonen  als  er- 
erbte Regel  erkennbar  bleibt.  Sie  rechnet  nur  mit  einem  vorderen 
Bühnenstreifen  schließt  dahinterliegende  Pläne  fast  völlig  aus;  denn 
das  alles  sind  nur  die  notwendigen  Erfordernisse  für  derartige  Bild- 
flächen an  den  Obermauern  des  Mittelschiffs  einer  Basilika,  die  sich 
also  erst  über  der  Arkadenhöhe  für  das  schweifende  Auge  des 
Kirchgängers  entlangziehen.  Hier  bei  der  Auferweckung  des  Lazarus 
gewahren  wir  jedoch  ein  Zurückweichen  der  Statisten  auf  der  rechten 
Seite  des  Grabtabernakels.  Die  ganze  Schaar  zuäußerst  mit  dem 
Zinnenkranz  über  ihrem  Scheitel  tritt  ganz  ähnlich  zurück  wie  die 
Baulichkeiten  hinter  dem  Wassersüchtigen.  Durch  ein  Emporrücken 
auf  eine  höhere  Grundlinie  entsteht  ein  zweiter  Plan,  vor  dem  der 
Vordergrund  freibleibt.  Es  ist  also  ein  Surrogat  für  die  Tiefe,  das 
lediglich  aus  den  Abmessungen  der  Höhendimension  gewonnen 
wird.  Ähnlich  stand  es  wohl  auch  hinter  dem  Blindgeborenen,  dessen 
Waschung  am  Brunnen  auch  im  Maßstab  zurückzubleiben  scheint, 
soweit  die  Beschädigung  der  Stelle  ein  Urteil  gestattet.  Unver- 
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kennbar  ist  dies  bei  der  Teufelaustreibung  der  Fall,  wo  die  Klein- 
heit der  geängstigten , über  ein  Geländer  ins  Wasser  springenden 
Schweine  den  Eindruck  des  Landschaftsbildes  dahinter  zu  einer 
Tiefenwirkung  bringt,  die  schon  als  Anlauf  zur  Raumperspektive 
in  diagonaler  Richtung  gedeutet  werden  könnte.  Im  Keime  wenig- 
stens ist  eine  solche  Tendenz  wohl  vorhanden,  aber  — sehr  be- 
zeichnend — nicht  in  der  Mitte,  infolge  eines  festangenommenen 
Standpunktes  für  den  Betrachter,  sondern  im  Gegenteil  ganz  un- 
leugbar im  Anschluß  an  das  Entlangwandeln  und  Entlangsehen  an 
dem  quergelegten  Rechteck  der  Mauerfläche. 

Damit  kommen  wir  zu  der  Frage  zurück,  ob  die  acht  in  S.  Georg 
zu  Oberzell  erhaltenen  Gemälde  eigens  für  diese  Stelle  auf  der 
Reichenau  erfunden  sein  können  oder  nicht.  Und  das  zusammen- 
fassende Ergebnis  unsrer  Prüfung  aller  Einzelstücke  muß  dahin 
lauten,  daß  sie  als  Originalschöpfung  für  diese  Kirche  nicht  denkbar 
sind,  sondern  vielmehr  so  vielfach  in  Widerspruch  dazu  stehen,  wie 
nur  fertig  übernommene,  für  andere  regelmäßigere  Verhältnisse  be- 
rechnete Kompositionen  bei  Wiederholung  an  fremdem  Ort  sich  her- 
ausstellen  konnten.  Gerade  in  solcher  Unstimmigkeit  des  zufällig 
ei’haltenen  Exemplars  mit  dem  vorhandenen  Bauwerk  liegt  aber  für 
uns  der  höhere  Wert  des  Zyklus,  der  über  dies  unvollkommene 
Beispiel  einer  späteren  Ausführung  zurückweist  zu  einer  kanonisch 
gewordenen  Fassung  von  normaler  Regelmäßigkeit  in  größeren  und 
freieren  Verhältnissen  einer  Basilika.  Die  acht  Bilder  auf  der 
Reichenau  gehören  in  eine  fortlaufende  Reihe,  d.  h.  an  eine  und  die- 
selbe Seite  des  Langhauses,  das  dem  entsprechend  ausgedehnter  ge- 
wesen sein  muß ; denn  sie  verlaufen  alle  in  der  nämlichen  Richtung 
von  links  nach  rechts  und  können  nicht  rückläufig  abgelesen  werden, 
ohne  empfindliche  Störung  ihres  Sinnes.  Dies  aber  wird  der  Hälfte 
von  ihnen  hier  zugemutet.  Der  Wandstreifen  über  den  Arkaden 
ist  außerdem  mit  dem  perspektivisch  durchbrochenen  Mäanderfries 
in  aufdringlicher  Breite  überladen,  so  daß  diese  schon  auf  antiken 
Fußbodenmosaiken  vorkommende  Geschmacksverirrung  hier  vollends 
mehr  Lerneifer  und  Gelehrsamkeit  als  künstlerisches  Gefühl  verrät. 
Das  mühevolle  Bestreben  der  Nachahmung  ist  auch  sonst  nur  un- 
vollkommen geglückt  und  bezeugt  empfindlichen  Mangel  an  Ver- 
ständnis der  menschlichen  Körperform,  wie  er  mit  der  geistig  hoch- 
stehenden Erfindung  der  Kompositionen  und  ihrer  stets  auf  plasti- 
scher Anschauung  beruhenden  Eigenart  durchaus  nicht  vereinbar 
erscheint. 

Deshalb  gilt  es  von  solchen  entstellenden  Zufälligkeiten  der 
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Wiedergabe  nach  Möglichkeit  abzusehen  und  die  Grundlagen  des 
Kunstvermögens  festzuhalten,  um  so  den  überlieferten  Zyklus  als 
Paradigma  monumentaler  Wandmalerei  sicherzustellen.  Mag  dabei 
die  Frage  nach  dem  Ursprungsort  und  der  Entstehungszeit  für 
unsem  Zweck  im  Augenblick  außer  Betracht  bleiben.  Die  Kompo- 
sitionsgesetze, die  wir  beobachtet  haben,  gewähren  den  Anhalt  für 
die  kritische  Rekonstruktion  des  Zusammenhangs  der  Bilder  mit  der 
umgebenden  Architektur,  aber  auch  umgekehrt  der  erforderten  Ver- 
hältnisse des  Kirchenraumes  aus  den  vorhandenen  Abmessungen 
innerhalb  der  Gemälde. 

Augenfällig  und  absichtsvoll  trat  uns  fast  immer  die  Halbierung 
des  quergelegten  Rechtecks  entgegen,  selbst  da,  wo  tatsächlich  nur 
ein  Vorgang  auf  der  Bildfläche  vorkommt,  und  das  ist  genau  ge- 
nommen in  der  Hälfte  der  erhaltenen  Beispiele  der  Fall  (III.  IV. 
VI.  VIII).  Wie  kam  der  Maler  dazu  das  Breitformat  überall  durch 
solche  Mittellinie  zu  zerlegen,  wie  einen  Langvers  durch  seine  Zäsur? 
Die  innere  Zweigliedrigkeit  der  Kompositionen  würde  sich  sofort 
natürlich  erklären,  wenn  unter  dem  Mittelpunkt  jeder  Bildfläche 
der  Scheitelpunkt  eines  Bogens  vorhanden  war,  wenn  somit  auch 
die  einrahmenden  Ornamentstreifen  links  und  rechts  gerade  senk- 
recht über  den  Kapitellen  und  den  Säulen  dieser  Arkaden  zu  stehen 
kamen.  Waren  vollends  im  Lichtgaden  über  der  Bilderzone  ent- 
weder je  ein  Fenster  in  der  Mitte  oder  deren  zwei  zur  Seite  solcher 
Teilungslinie,  also  den  beiden  Wagschalen  der  bildlichen  Erzählung 
entsprechend,  vorhanden,  so  wäre  der  symmetrischen  Austeilung  fast 
schon  zu  schematische  Regelmäßigkeit  zugetraut,  wie  sie  uns  etwa 
auf  dem  Musterplan  des  Klosters  von  St.  Gallen  entgegentritt.  Auf 
Grund  unsrer  Analyse  der  Wandgemälde  auf  der  Reichenau  darf 
behauptet  werden,  daß  sie  eine  solche  genau  bemessene  Stellung 
jedenfalls  zu  der  Arkadenweite  darunter  postuliert.  Mit  dem  Breiten- 
format  des  Bildes  selbst  und  seiner  inneren  Halbierung  haben  wir 
die  Bogenweite  und  den  Abstand  von  Säule  zu  Säule ; dieser  Schalt- 
raum übertrifft  an  Ausdehnung  bereits  die  enggestellten  Säulen- 
reihen der  altchristlichen  Basiliken  früherer  Zeit.  Das  schnellere 
Tempo  in  der  Abfolge  der  Glieder  solcher  Bauten  würde  sich  mit 
dem  ruhigeren  Fortschritt  im  Anschauen  der  Gemälde  voll  sinn- 
reicher Beziehungen  nicht  mehr  vertragen.  Ja,  wir  können  ver- 
stehen, daß  der  Reichtum  an  Vorstellungsinhalt  und  die  Bedeutsam- 
keit der  Gebärdensprache,  die  in  diesen  Wundertaten  des  Erlösers 
miterlebt  werden  sollten,  schon  durchaus  ein  längeres  Verweilen 
bei  der  Einzelgestalt  und  ihren  Beziehungen  zu  andern  erheischt 
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haben,  wenn  auch  durchaus  keinen  Stillstand  an  einem  festvorge- 
schriebenen  Punkte,  — und  daß  so  schon  von  innen  heraus  die  Ge- 
haltfülle der  Darstellung  selbst  zu  einer  Ausweitung  der  Bildfläche 
und  zu  einer  Auflockerung  der  überlieferten  Reliefkomposition  ge- 
führt haben  könnte.  Es  sind  reife,  völlig  durchdachte  Szenen  voll 
dramatischen  Lebens  und  typisch  treffsicherer  Charakteristik,  die 
hier  geboten  werden.  Es  war  eine  Wohltat,  wenn  die  Betrachtung 
sich  den  Bedingungen  des  entlangschreitenden  Ganges  und  der  Spann- 
kraft des  schweifenden  Augenpaares  im  physischen  wie  im  geistigen 
Sinne  bequem  anzuschließen  vermochte;  wenn  sich  die  Breite  des 
Einzelbildes,  die  auf  einmal  umspannt  werden  sollte,  auf  die  eine 
Hälfte  des  ansteigenden  Bogens  einschränkte  und  dann  die  andre 
Hälfte,  der  absteigenden  Kurve  angemessen,  als  zugehöriges  Gegen- 
stück dazu  kam.  War  das  die  durchgehende  Regel  im  Haushalt 
der  Kräfte,  so  mochte  gelegentlich  auch  eine  Ausnahme  mit  einheit- 
lichem Zielpunkt  der  Aufmerksamkeit  gerade  über  der  Höhe  des 
Bogenscheitels  willkommen  sein,  und  durch  befremdende  Abweichung 
vom  Gewohnten,  durch  die  Spannung  des  Unerwarteten  desto  wirk- 
samer die  Eindruckskraft  solches  Einzelvorgangs  verstärken : wie 
die  Korresponsion  der  beiden  Momente  im  selben  Fahrzeug  auf  dem 
Wogengang  im  Sturm,  oder  die  Vorführung  des  Wassersüchtigen 
und  vollends  die  Auferweckung  des  Knaben  zu  Naim. 

Was  die  Zahl  der  ursprünglich  zugehörigen  Szenen  betrifft,  so 
weist  die  geschlossene  Klimax  der  drei  Totenerweckungen  auf  die 
Möglichkeit  hin  eine  durch  drei  teilbare  Gesamtheit  vorauszusetzen. 
Fragen  wir  zu  den  acht  vorhandenen  nach  einer  neunten,  so  wäre 
als  erste,  die  fehlt,  die  Hochzeit  zu  Kana  zu  nennen.  Fragen  wir 
nach  Zwölf,  so  kommen  die  Versuchungen  in  Betracht  und  die  Ver- 
klärung auf  Tabor,  die  das  Auftreten  als  Lehrer  zu  eröffnen  pflegt. 
Doch  das  sind  Erwägungen,  die  über  unsre  diesmalige  Aufgabe 
ebenso  hinausliegen,  wie  die  Auskunft  über  Ursprungsort  und  Ent- 
stehungszeit des  Originalzyklus,  die  wir  anderweit  zu  geben  ver- 
sucht haben.  Hier  kommt  es  nur  darauf  an,  das  Stadium  der  Kom- 
positionsgesetze festzuhalten.  Wir  sahen : nicht  mehr  rein  plastische 
Körperbildung  und  volle  Reliefanschauung  mit  Zusammenhang  zwischen 
der  organischen  Gestaltung  selber  und  geschlossener  Gruppierung, 
sondern  lockere  Aufreihung  der  Figuren  und  Dinge  mit  Übergewicht 
eines  mehr  mimischen  als  plastischen  Zusammenschlusses,  bis  zur 
Einführung  der  Raumleere  als  Äquivalent,  zur  Ausbeutung  des  Inter- 
valls als  Spielraum  übernatürlicher  Wirkung  fast  in  die  Ferne.  Doch 
keine  geläufige  Durchbildung  der  Körper  in  die  Tiefe  und  damit 
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auch  keine  endgültige  Verschiebung  des  Zusammenhangs  aus  der 
zweiten  in  die  dritte  Dimension,  wie  die  perspektivische  Raumdar- 
stellung für  einen  festen  Standpunkt  sie  mit  sich  brächte.  Der 
Rhythmus  des  Vollzuges  hält  die  Richtung  der  Longitudinale,  von 
links  nach  rechts,  wie  die  Reihung  der  Figuren  fest,  versteigt  sich 
höchstens  zum  Verfolg  der  Diagonale  durch  die  Bildfläche  hin,  wie 
das  Aufwärtsstreben  des  entlangschweifenden  Blickes  sie  leicht  er- 
zeugt, und  knüpft  an  diese  die  vereinzelten  Versuche  des  Tiefen- 
drangs, der  sich  hier  und  da  noch  durch  Kompromisse  mit  der  Höhen- 
dimension befriedigt,  aber  noch  nicht  selbstbewußt  als  neues  Prinzip 
mit  hineinwirkt.  Der  schmale  Vordergrund  mit  Architekturkulissen 
dahinter  weist  noch  deutlich  auf  die  antike  Bühne  hellenistischen 
Charakters  zurück. 


3.  ROMANISCHE  WANDGEMÄLDE  IN  SAN  PIETRO 
BEI  FERENTILLO 

(XII.  JAHRHUNDERT) 

Zwischen  Terni  und  Spoleto,  sechs  Kilometer  jenseits  Ferentillo 
in  Yal  Nerina  liegt  die  alte  Abteikirche  der  Benediktiner  S.  Pietro, 
deren  Inneres  sozusagen  von  oben  bis  unten  mit  Wandmalereien 
aus  verschiedenen  Zeiten  bedeckt  ist.  Für  die  Überreste  von  Bilder- 
reihen aus  dem  Mittelalter,  die  uns  hier  angehen,  ist  allein  das  Lang- 
haus entscheidend.  Es  bildet  einen  einzigen  großen  Raum  ohne 
Säulen  oder  Pfeiler  zur  Trennung  eines  Mittelschiffes  von  seinen 
Abseiten.  Die  Länge  vom  Eingang  bis  an  den  Triumphbogen  be- 
trägt 27,34  Meter,  die  Breite  von  einer  Umfassungsmauer  zur  andern 
nahezu  8 Meter.  Je  sieben  Fenster  durchbrachen  einst  die  Ober- 
mauern in  nicht  ganz  regelmäßigen  Abständen.  In  solcher  Adap- 
tierung für  die  Klosterkirche  scheint  dieser  ältere  Bau  bestimmt 
gewesen  durch  Wandmalerei  seine  weitere  Gliederung  zu  empfangen. 
Um  so  wichtiger  ist  die  Tatsache,  daß  die  Kunst  mit  bewußter 
Entschiedenheit  die  Aufgabe  der  Durchrhythmisierung  der  Wand- 
flächen aufnimmt. 

Sie  beginnt  oben  an  der  Längswand  mit  der  Herstellung  eines 
Bogenfrieses  und  ganz  überraschender  Ausfüllung  der  dadurch  ent- 
standenen Lünetten.  Diese  sind  durch  perspektivisch  gemaltes  Stab- 
werk, wie  etwa  das  Rohrdach  einer  Pergola  von  unten  gesehen  sich 
ausnimmt,  in  je  einen  eignen  luftigon  Raum  verwandelt,  und  darin 
steht  oder  fliegt  irgendein  Vogel,  — in  schlichter  Färbung  und 
summarischer  Behandlung,  doch  so  sicher  hingesetzt,  daß  nur  an  die 
Nachahmung  eines  altererbten  Dekorationsmotives  gedacht  werden 
kann,  für  das  wir  heutzutage  allein  auf  pompejanische  Beispiele, 
meist  allzu  herausfordernden  Wesens,  verweisen  können.  Dieser 
Fries  will  keine  perspektivisch  - realistischen  Bravourstücke  auf- 
tischen, noch  dem  Auge  des  Beschauers  etwas  vorgaukeln,  sondern 
nur  der  rhythmischen  Gliederung  der  Fläche  dienen  und  zugleich 
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über  ernsten  Wandgemälden  darunter  die  befreiende  Wirkung  des 
Ausblicks  in  die  Luftregion  gewähren.  Dies  wird  mit  einer  Un- 
befangenheit geleistet,  wie  ehedem  etwa  von  der  altchristlichen 
Katakombendekoration.  — Zu  der  ersten  Bogenreihe  gesellt  sich 
noch  eine  zweite  darunter,  diesmal  kleiner  und  abwärts  gerichtet, 
und  solcher  Lage  entsprechend  nicht  mit  Luft,  sondern  mit  Wasser 
gefüllt,  in  dem  sich  delphinartige  Fische  bewegen.  Diese  Kette 
von  schwimmenden,  schnellenden,  tauchenden  Fischen  in  ihren  Becken 
belehrt  uns,  daß  schon  ein  bewußter  Fortschritt  in  der  Entwick- 
lung der  romanischen  Kunst  zugrunde  liegt. 

Wenn  die  Arkadenreihe  über  Säulen  im  romanischen  Kirchen- 
schiff immer  den  Gegensatz  der  Horizontallage  der  Platten  über  den 
Kapitellen  auf  weist,  so  ist  hier  der  Widerspruch  aufgehoben,  indem 
die  Bogenlinie  sich  durch  die  Wagrechte  hindurch  nach  unten  fort- 
setzt und,  |in  kürzerem  Umschwung  wieder  aufsteigend,  abermals 
durch  die  Horizontale  dringt.  Die  größeren  Kurven  des  Bogen- 
frieses, die  kleinern  unter  der  wagrechten  Teilungslinie  ergeben 
einen  lebendigen  Rhythmus,  dessen  fortlaufende  Wellenbewegung 
hier  die  beiden  Elemente  der  Luft  und  des  Wassers  verbindet.  Nehmen 
wir  dazu  noch  die  perspektivische  Untersicht,  so  kann  nicht  bezwei- 
felt werden,  daß  darin  Erbgut  der  Spätantike  vorliegt,  zugleich 
aber  eine  eigene  Erfindung  der  romanischen  Kunst,  die  jetzt  gerade 
auf  italienischem  Boden  weniger  Freiheit  und  Reichtum  des  Schaffens 
aufzuweisen  hat  als  im  Norden,  in  Deutschland  oder  in  Frankreich. 

Mit  solchen  Reihen  vor-  und  zurückspringender  Teile  ist  die 
Gliederung  nur  ganz  oben  eingeleitet.  Unter  ihnen  folgt  die  alter- 
nierende Reihe  der  sieben  Fenster  und  der  acht  Mauerstreifen  mit 
Bildern.  Auf  den  glatten,  von  keinen  Öffnungen  mehr  durchbrochenen 
Mauern  darunter  sollten  noch  zwei  Reihen  von  Gemälden  Platz  finden, 
und  zwar,  soweit  sich  erkennen  läßt,  jede  Reihe  zu  elf  oder  gar 
zwölf  etwas  schmäleren  Darstellungen.  Diese  Verschiebung  gegen 
den  oberen  Doppelstreifen  wird  künstlerisch  wieder  durch  perspek- 
tivische Mittel  ausgeglichen.  Unter  den  Fenstern  läuft  ein  Gesims 
mit  Konsolen  hin;  dies  wird  zwischen  den  Bildfeldern  von  vortre- 
tenden Säulen  getragen,  die  in  heller  Marmorfarbe  sich  gegen  den 
dunkel  gehaltenen  Grund,  die  Schattentiefe,  abheben.  Ihre  Stämme 
sind  teils  senkrecht  geriefelt,  teils  mit  Spiralwindungen  umzogen. 
Verkröpftes  Gebälk  über  den  Kapitellen,  in  Schrägansicht  gemalt, 
wie  vorgekröpfte  Postamente  unter  den  Basen  erhöhten  diese  kräftig 
gliedernde  Wirkung,  die  nur  durch  unverständiges  Uberschmieren  von 
späterer  Hand  hier  und  da  veruntreut  worden  ist.  Auch  hier  also 
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ein  bezeichnendes  Beispiel  für  die  Pflege  der  Malerei  und  aller  ihrer 
Kunstmittel,  bis  in  die  täuschende  Dekoration  hinein,  bei  den  Klöstern 
der  Benediktiner,  als  deren  Mittelpunkt  hier  wohl  Montecassino 
mit  seinen  Beziehungen  zum  ehemaligen  Großgriechenland  genannt 
werden  muß. 

Als  Scblußstück  zu  diesen  Teilen  raumgliedernder  Gesamtdis- 
position, in  die  ein  wohlüberlegter  Bilderkreis  sich  einfügen  sollte, 
gehört  die  Ausmalung  des  Triumphbogens,  die  ganz  besondere  Her- 
vorhebung beansprucht.  An  den  Mauerpfeilern  begegnen  uns  die 
großartigsten  Überreste  einer  architektonisch-plastischen,  meist  grau 
in  grau  gehaltenen  Malerei;  die  ganze  Üppigkeit  der  Formensprache 
und  die  Häufung  dar  Motive,  wie  die  Spätantike  sie  darbot,  tritt 
uns  hier  entgegen,  sodaß  diese  unteren  Fragmente,  mit  ganzen  und 
halben  Figuren  von  Heiligen  dazwischen,  auch  in  der  italienischen 
Kunst  des  XII.  Jahrhunderts  uns  höchlichst  überraschen  und  unsre 
Vorstellung  von  der  damals  noch  vorhandenen  Tradition  wesent- 
lich vervollständigen.  An  der  Stirnseite  darüber  erscheint  perspek- 
tivisch gemalte  Säulenarchitektur,  deren  tragende  Glieder  schlank 
wie  Kerzen  gebildet  sind,  daß  man  glauben  könnte  es  seien  die 
sieben  Leuchter  der  Apokalypse  gemeint,  durch  die  wir  ins  Aller- 
heiligste  hindurch  schauen  sollten.  Und  in  der  Laibung  der  große, 
prächtig  gefärbte,  perspektivisch  kunstreich  durchgeführte  Mäander- 
fries, den  wir  auch  in  der  Apsis  von  Sta  Maria  la  Libera  bei  Car i- 
n o 1 a unweit  S e s s a finden,  wo  die  Abhängigkeit  vom  nahen  Monte- 
cassino sich  von  selbst  versteht. 

Nun  aber  befindet  sich  oben  im  Scheitel  des  Bogens  ein  Rund 
in  diesem  Mäander,  wie  ein  Medaillon,  ja  eine  Fensteröffnung  aus- 
geschnitten, und  hierin  erscheint  die  große  Hand  des  Allmächtigen, 
wie  herein  gestreckt  aus  der  Hohe.  Diese  Rechte  Gottes  segnet 
aber  in  griechischer  Form.  Das  ist  eine  entscheidende  Tatsache,  die 
für  den  byzantinischen  Urquell  der  Überlieferung  um  so  stärkere 
Beweiskraft  erhält,  als  sie  noch  einmal  an  wichtiger  Stelle  wieder- 
kehrt: auf  einem  dor  letzten  erhaltenen  Stücke  des  Bilderzyklus, 
drunten  beim  Einzug  Christi  in  Jerusalem,  wo  das  Antlitz  des 
Herrn  besonders  groß  und  ganz  von  vorn  gegeben  ist,  wie  in  voller 
Majestät  des  Gottessohns. 

Die  Wandgemälde  im  Langhaus  sind  Werke  des  reinsten  ro- 
manischen Stiles  auf  italienischem  Boden.  Sie  zeigen  uns  jenes  um- 
fassende Ganze  von  der  Schöpfung  der  Welt  bis  zur  Passion  Christi 
in  einer  früheren  Redaktion  als  jenes  unter  sich  so  ungleichartige, 
schon  ins  gotische  Gewölbesystem  eingespannte  Beispiel  der  Ober- 
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kirche  von  San  Francesco  zu  Assisi.  Hier  in  der  Abtei  der  Bene- 
diktiner bei  Ferentillo  war  noch  nicht  die  Chorapsis  der  Madonna 
geweiht,  sondern  die  kleinere  Nebenconcha  zur  Linken  des  Hoch- 
altars, 1 also  bevor  noch  der  gesteigerte  Marienkultus  die  vornehmste 
Stelle  für  sie  und  ihren  Lebenslauf  in  Anspruch  nahm.  Gerade 
deswegen  besitzen  diese  Überreste  im  Langhaus  von  San  Pietro  im 
Tal  der  Nera  eine  so  außerordentliche,  fast  einzigartige  Wichtigkeit 
für  die  Geschichte  der  romanischen  Malerei  in  Italien. 

Hoch  oben  an  der  Fensterregion  beginnt  an  der  Längswand, 
links  vom  Laieneingang,  die  Schöpfungsgeschichte.  Schon  dies  erste 
Bild  ist  ein  Unicum  ganz  eigner  Art.  Zwei  schwebende  Engel  mit 
großem  Schriftblatt  zwischen  sich  geben  unten  vorn  das  Programm : 
I PRINCIPIO  CELV  ET  TERRAE  FECISSE  FIGVRAM.  Hinter 
dem  Schriftblatt  in  der  Mitte  erheben  sich  zwei  rote  Stützen,  die 
einen  nach  unten  gewölbten,  ebenso  roten  Halbkreisbogen  tragen. 
Hier  erscheint  die  Gestalt  des  bartlosen  Schöpfers,  in  weißem  Ge- 
wand, eine  Schriftrolle  in  der  Linken,  also  der  Logos.  Er  erhebt 
die  Rechte  weisend  nach  links  und  blickt  abwärts  in  die  Tiefe. 
Innerhalb  der  Sphäre  erscheinen  die  Sterne  und  zwei  große  Himmels- 
körper, die  wir  wohl  als  Sonne  und  Mond  ansprechen  dürfen.  Außer- 
halb des  roten  Bogens  aber  schwebt  in  dem  Blau  des  Äthers  rechts 
ein  grau  in  grau  gemalter  Ball  mit  dem  wir  allein  auskommen 
müßen,  da  das  entsprechende  Gegenstück  links  zerstört  ist,  gerade 
dasjenige,  auf  das  sich  die  befehlende  Handbewegung  des  Weltordners 
richtet.  Die  Kreisform  rechts  zeigt  uns  das  Innere  einer  Halbkugel; 
aus  dem  Zentrum  der  Kalotte  gehen  stx-ahlenförmige  helle  Streifen 
bis  an  die  Peripherie,  und  zwischen  ihnen  erscheint  in  der  Mitte  die 
ebenfalls  licht  gemalte  Gestalt  eines  Jünglings  mit  erhobenen  Armen, 
im  Laufschritt  nach  rechts  hinaus.  Das  soll,  dem  Wortlaut  der  In- 
schrift entsprechend,  offenbar  das  Himmelsgewölbe  sein,  mit  dem 
Primum  mobile  darinnen,  während  wir  leider  nicht  mehr  zu  sehen 
bekommen,  wie  der  Künstler  die  Gestalt  der  Erde,  terrae  figuram, 
wiedergegeben  hatte.  Jede  andere  Erklärung,  wie  etwa  die  Schei- 
dung von  Licht  und  Finsterniß,  die  Erschaffung  der  Himmelskörper 
usw.  würde  ja  nicht  mit  dem  Text  des  Programmes,  das  die  Engel 
zeigen,  in  Einklang  stehen;  sonst  könnte  man  meinen,  der  Uranos 
sei  schon  durch  die  rote  Sphäre  mit  Sternen,  Sonne  und  Mond,  aus 
der  die  Gestalt  des  Schöpfers  hervorkommt,  hinreichend  bezeichnet 

1 Diese  Malerei  der  Madonnenkapelle  mit  dem  Abbas  mitratus  als  Stifter  zu 
den  Füßen  des  Thrones  ist  die  späteste  Zutat  aus  dem  Ende  des  XII  oder  schon 
Anfang  XIII.  Jahrhunderts. 
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gewesen.  Die  Figur  des  Logos  mit  ovalem  Antlitz  und  schlichter 
Gewandung  ist  noch  sehr  klassisch  bzw.  altchristlich,  die  schwebenden 
Engel  mit  flatternden  Zipfeln  bezeugen  jedoch  den  entwickelten  ro- 
manischen Stil  so  bestimmt,  wie  bei  Niccolö  Pisano  an  der  Kanzel 
zu  Pisa  trotz  aller  Nachahmung  der  Antike  ganz  ähnliche  Falten- 
motive als  Wahrzeichen  dieses  Stils  noch  am  Eingang  der  Gotik 
dastehen. 

Das  zweite  Bild,  zwischen  dem  ersten  Fensterpaar,  gibt  die 
Schöpfung  des  Menschen  \ Der  ebenso  bartlose  Schöpfer  mit  Schrift- 
rolle in  der  Linken  sitzt  auf  einer  grün,  rot,  weiß  geränderten  Sphäre, 
deren  Inneres  wieder  blau  ist  wie  der  Grund  der  Bildfläche,  also 
Luft  bedeutet.  Er  erhebt  die  Rechte  gebietend,  und  von  seinen 
Lippen  geht  ein  Strahl  zum  Munde  des  rechts  auf  einem  Erdhügel 
gelagerten  Menschen,  neben  dem  HADAM  geschrieben  steht.  Unter- 
halb dieser  Gestalt  liegen  vier  gewundene  Muscheln,  die  nur  die 
Paradiesesströme  bedeuten  können.  Hinter  dem  Erdkloß  und  hinter 
dem  Schöpfer  erhebt  sich  ein  kleiner  Baum,  in  der  Mitte  zwischen 
den  beiden  Hälften  des  Bildes  wächst  ein  größerer  mit  braunem 
Stamm  und  gelben  Früchten  zwischen  den  grünen  Blättern,  offen- 
bar der  verhängnisvolle  Baum  der  Erkenntnis,  der  hier  schon  zwischen 
beiden  Parteien  die  Wage  hält,  ja  als  Dominante  das  Gleichgewicht 
der  beiden  Seiten  beherrscht. 

Ganz  ähnlich  ist  die  Komposition  mit  der  Erschaffung  Evas, 

unter  der  wir  lesen:  f SIC  PRIMOGENITI  COSTA  HEVA 

Aus  der  Brust  des  schlummernd  zurückgesunkenen  Mannes  geht  die 
Büste  des  Weibes  hervor,  mit  erhobenen  Händen  der  Gebärde  des 
Schöpfers  entsprechend.  Da  die  Bildfläche  etwas  größer  war,  ist 
nur  der  Baum  zur  rechten  Hand  breiter  ausgeführt  worden. 

Noch  breiter  ist  der  Zwischenraum  bis  zum  folgenden  Fenster, 
der  einen  ebenso  seltenen  wie  für  die  Zeit  charakteristischen  Vor- 
gang schildert:  die  Namengebung  aller  Tiere  durch  den  Menschen. 
Adam  steht  nackt  auf  einem  Felsblock,  der  aus  dem  grünen  Grunde 
hervorragt,  wo  einzelne  rote  und  weiße  Blumen  aufgereiht  sind. 
Links  kriecht  die  Schlange  heran,  gucken  die  Köpfe  von  Pferd,  Rind, 
Hirsch  usw.  herein,  während  das  Schwein,  das  soeben  aufgerufen 
wird,  wie  aufrecht  hängend  unter  der  Hand  des  Gebieters  seine 
Stimme  erschallen  läßt.  (Vgl.  die  Rolle  des  Schweines  bei  den 
Langobai'den  in  den  Portalskulpturen  der  Comasken  bis  nach  Tos- 
kana.) — Rechts  der  Widder,  die  Ziege,  das  Dromedar,  der  Adler 


1 Abgebildet  bei  GB.  de  Rossi,  Bullet,  arch.  cbr^t.  IV.  pl.  XII. 
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— rot,  und  fast  einem  Greifen  ähnlicher,  aber  doch  ein  Vogel,  wie 
Gans,  Reiher  oder  Kranich,  die  wir  unter  den  großen  unterscheiden, 
während  zwischen  den  kleinen  von  links  wohl  die  Schnepfe  heranschießt. 

Das  fünfte  Bild  ist  gänzlich  zerstört,  muß  aber  den  Sündenfall 
dargestellt  haben;  denn  das  sechste  zeigt  die  Ertappung  der  Flücht- 
linge im  Gebüsch.  Gott  schreitet  gewaltig  von  links  herein  und 
streckt  die  Hand  gegen  die  Schuldigen  aus,  die  im  Grünen  kauern. 
Das  siebente  Stück  gibt  die  Vertreibung  aus  dem  Garten  Eden  sehr 
merkwürdig:  die  hohe  Umfassungsmauer,  über  der  hinten  noch  andre 
Bauten  hervorragen,  erfüllt  die  Fläche  und  öffnet  in  der  Mitte  ein 
rotumrandetes  Tor  mit  flachem  Halbkreisbogen,  in  der  Größe  der 
wirklichen  Fenster  der  Kirche.  In  diesem  Rahmen  sehen  wir  die 
Ausstoßung  von  vorn:  eng  gedrängt  die  drei  Gestalten.  Ernst  und 
ältlich  der  Engel,  Adam  stark  bewegt  im  Schreiten,  mit  schmerz- 
lichem Ausdruck  in  den  Zügen,  Eva  voll  und  üppig  in  blonder,  fast 
junonischer  Schönheit,  sich  anschmiegend  (nur  die  Büste  ist  erhalten, 
aber  besonders  wertvoll  für  den  Stilcharakter).  — Das  letzte  ganz 
zerstörte  Bild  muß  die  Arbeit  der  ersten  Eltern  enthalten  haben; 
denn  die  zweite  Reihe  an  der  selben  Wand  setzt  links  mit  dem 
Opfer  Kains  und  Abels  ein.  Nur  der  Altarstein  in  der  Mitte  mit 
der  Flamme  darauf  und  die  vorderen  Beine  der  links  und  rechts 
knieenden  Brüder  sind  erhalten. 

Außerordentlich  lebhaft,  wie  ein  Ausbruch  des  eigenen  Tempe- 
raments einer  wilderen  Generation,  ist  die  Darstellung  des  Bruder- 
mordes, die  zu  den  beiden  notwendigen  Personen  noch  einen  ent- 
setzten Zuschauer  fügt.  Im  Lauf  von  links  her  holt  Kain  mit  dem 
Stecken  aus;  Abel  ist  schon  zu  Boden  gestürzt  und  hält  knieend 
die  Hand  vor  die  Augen.  Auf  den  Stab  gestützt  steht  der  Dritte 
dabei,  die  Hand  erhoben,  aber  nicht  eingreifend,  wie  vom  Schrecken 
gebannt.  Künstlerisch  betrachtet  ist  dieser  Lückenbüßer  oder  Adam 
selber  sehr  wichtig,  als  ruhiger  Widerhalt  gegen  die  stürmische 
Bewegung  Kains  und  als  Abschluß  der  Gruppe,  — in  ihrem  fest- 
begrenzten Rahmen,  dessen  rote  Randstreifen,  perspektivisch  be- 
handelt, die  Öffnung  in  der  Wandfläche  betonen. 

Daneben  überrascht  es,  in  der  folgenden  Metope  nur  eine  ein- 
zige mächtig  große  Gestalt  zu  sehen,  die  in  weitem  nachflatternden 
Gewände  nach  rechts  ausschreitet  und  nach  oben  schaut.  Es  ist 
Noah,  zu  dem  Jehova  redet.  Er  erhält,  wie  das  Folgende  lehrt,  die 
Verheißung  — oder  schon  den  Befehl  zum  Bau  der  Arche.  Bei  diesem 
Geschäft  (XII)  sitzt  Noah  links  auf  hohem  Thron  und  leitet  mit 
seinen  Angaben  die  Arbeiter,  die  Bretter  behauen  und  Pfosten  zu- 
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sammenfiigen.  Der  Vorgang  verläuft  wieder  mehrfigurig  der  Grund- 
linie parallel.  — Den  Einblick  in  das  Innere  der  Arche  wie  in  ein 
Gemach  mit  Dachrand  oben  (XIII.)  läßt  Noah  mit  seiner  Familie 
ganz  von  vorn  am  Tische  sitzend  sehen,  vielleicht  beim  Empfang 
der  Botschaft  seiner  Taube. 

Auf  dem  folgenden  Felde  schon  treffen  wir  Abraham,  vor  den 
drei  Engeln  knieend,  die  ihm  langersehntes  Glück  verkünden.  Die 
Opferung  Isaaks  (XV.)  läßt  nur  noch  den  Patriarchen  selbst  in  leb- 
hafter, weitausholender  Bewegung  erkennen.  Das  nächste  Bild  ist 
so  weit  zerstört,  daß  nur  aus  der  Anordnung  der  Figurenreste  noch 
geschlossen  werden  kann,  was  es  enthielt : wahrscheinlich  Eleazars 
Begegnung  mit  Rebekka  am  Brunnen.  Denn  das  folgende  (XVII) 
giebt  die  Täuschung  des  alten  Isaak,  der  auf  seinem  Lager  liegt, 
durch  Jakob  und  seine  Mutter.  Außerhalb  des  Gemaches,  das  mit 
Marmorfries  am  Pfosten  geschmückt  ist,  kommt  der  Jäger  Esau  zum 
Vorschein.  (Der  Rest  bis  zum  Ende  der  Wand,  wo  noch  für  2 — 3 
Darstellungen  Platz  wäre,  ist  völlig  abgefallen). 

In  der  dritten  Reihe  darunter  hat  sich  nur  das  eine  Bild  er- 
halten, das  den  dritten  Platz  — unter  Noah  innehat.  Hier  erkennen 
wir  Joseph  in  Ägypten  mit  seinen  Brüdern,  und  zwar  die  Szene, 
wie  Benjamin,  mit  seinem  Sack  über  dem  geschulterten  Stecken,  be- 
schuldigt wird,  den  Becher  entwendet  zu  haben.  Rechts  sitzt  Joseph 
auf  dem  Tribunal  von  Zeugen  umgeben,  deren  einer  den  Verdacht 
ausspricht  und  auf  den  Jüngsten  deutet,  der  allein  von  seinen  Brüdern 
und  auch  nur  als  Halbfigur  noch  dasteht. 

Auf  der  anderen  Langseite  linker  Hand  vom  Hochaltar  aus, 
setzte  nicht  sogleich  das  neue  Testament  ein,  sondern  zu  oberst 
zwischen  den  Fenstern  begann  die  Geschichte  der  Könige.  Das  zweite 
Bild  ist  einigermaßen  erhalten,  und  die  Unterschrift  hilft  es  zu  be- 
stimmen: SAMVHEL  PPHA  DAT . . lesen  wir;  es  kann  sich  also  nur 
um  die  Salbung  Sauls  oder  Davids  handeln.  Auf  dem  vierten  Bilde 
schreiten  zwei  Engel  nach  rechts  hin. 

Erst  in  der  zweiten  Reihe  darunter,  d.  h.  au  vierter  oder  fünfter 
Stelle  dieses  Streifens  begegnet  wieder  ein  erhaltenes  Stück : die 
Verkündigung  an  die  Hirten.  Es  folgt  die  Reise  oder  das  Zusammen- 
treffen der  Weisen  aus  Morgenland  und  daneben  die  Anbetung  der 
„Magier“,  wie  es  scheint  durch  Herstellungsversuche  entstellt,  doch 
in  üblicher  Komposition,  wenigstens  die  Gruppe  rechts,  Maria  mit 
dem  Kinde,  noch  zuverlässig.  Höchst  charakteristisch  und  für  die 
entwickelte  romanische  Kunstweise  dieser  Malereien  entscheidend,  ist 
die  Rückkehr  der  fremden  Herrscher  in  ihre  Reiche.  Wir  sehen 
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drei  Tore,  das  mittlere  ganz  von  vorn,  die  seitlichen  schräg  gestellt. 
Links  kommt  der  Reiter  von  innen  heraus;  in  der  Mitte  trabt  er 
dem  Tore  parallel  ruhig  daher  nach  rechts ; der  letzte  wird  auf 
lebhaft  sich  bäumendem  Rosse  von  hinten  gesehen,  wie  er  durch 
das  Tor  nach  links  hinein  sprengt.  Das  mutet  wohl  an  wie  eine 
germanische  Anwandlung  im  Geschmack  des  ritterlichen  Lebens  der 
Machthaber  im  Lande.  Es  sind  fast  drei  Momentaufnahmen  in  ganz 
bewußter  Eroberung  der  Wirklichkeit,  wenn  auch  mehr  leidenschaft- 
lich versuchte  als  völlig  durchgearbeitete  Leistungen.  Wir  müssen 
schon  an  Reitergestalten  englischer  Handschriften  der  Apolypse  er- 
innern, um  überhaupt  Vergleichsmaterial  zu  nennen.  Von  starker 
Heftigkeit  scheint  auch  der  Kindermord  gewesen  zu  sein. 

Über  der  Eingangstür  ist  ein  breiteres  Wandfeld  der  Taufe 
Christi  eingeräumt.  Johannes  schreitet  weit  ausholend  von  links 
heran,  die  Engel  beugen  sich  zur  Rechten.  Die  Mitte  ist  verloschen. 

Das  letzte  erkennbare  Stück  dieses  Streifens  war  die  Verwand- 
lung des  Wassers  in  Wein:  die  Machtgebärde  die  Hauptsache,  nicht 
das  Hochzeitsmahl.  In  der  dritten  Reihe  dieser  Wand  sind  nur  die 
letzten  vier  Darstellungen  alt.  Unter  der  Anbetung  der  Könige 
befindet  sich  der  Einzug  in  Jerusalem,-  den  wir  schon  um  des  Christus 
willen  berührt  haben.  Er  ist  ausschließliche  Hauptperson  des  Auf- 
tritts, ganz  von  vorn  gesehen,  während  der  Arm  sich  seitwärts  aus- 
streckt, wieder  in  byzantinischer  Weise.  Nur  drei  Jünger  folgen 
links  dem  Esel,  auf  dem  der  Herr  reitet,  während  rechts  das  Stadttor 
sich  öffnet,  aus  dem  wenige  Gestalten  in  kleinerem  Maßstab,  aber 
mit  lebhafter  Gestikulation  hervordrängen.  Dies  Mißverhältnis  zum 
Übrigen  verrät,  daß  die  Vorlage  wohl  stärker  perspektivisch  in  die 
Tiefe  entwickelt  war,  durch  Aufreihung  aller  Bestandteile  im  Vor- 
dergrund jedoch  verschoben  und  sinnlos  geworden  ist.  — Daneben 
wird  das  Abendmahl  als  stille  Feier  gehalten;  auf  dem  gedeckten 
Tische  liegt  aber,  obwohl  die  Inschrift  das  Passah  nennt,  ein  großer 
Fisch.  In  der  offenen  Pfeilerhalle  mit  rotem  Dach  und  einer  Giebel- 
front rechts,  sitzt  Christus  ganz  zur  Linken  mit  Johannes  an  seiner 
Brust.  Das  stark  ausladende  Profil  des  Meisters,  wie  die  ausdrucks- 
vollen, mit  großen  Augen  dreinschauenden  Köpfe  der  Jünger  ver- 
raten die  griechische  Schulung  ganz  deutlich.  Wie  weit  Judas  als 
Verräter  kenntlich  gemacht  oder  gar  zu  Jesus  in  Beziehung  gesetzt 
war,  ist  nicht  mehr  zu  ersehen;  denn  der  Platz,  wo  wir  ihn  zu 
suchen  hätten,  die  ganze  Partie  unterhalb  der  Tischplatte  ging  ver- 
loren. — Bis  an  die  Eingangstür  vom  Kloster  her  reicht  dann  die 
Fußwaschung,  die  gleich  dem  Abendmahl  an  Duccios  reiche  Kompo- 
sitionen erinnert.  Petrus  und  Christus  ganz  rechts,  die  Gruppe  der 
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übrigen  links,  also  absichtlich  im  Gegensatz  zu  dem  ruhigen  Nach- 
barbilde wieder  als  fortschreitende  Handlung  gegliedert.  — Jenseits 
der  Tür  ist  nur  noch  das  letzte  Stück  der  Wand  mit  der  Kreuz- 
tragung erkennbar,  als  deren  Besonderheit,  da  die  Köpfe  verloschen 
sind,  sich  nur  die  auffallende  Tatsache  feststellen  läßt,  daß  Christus 
in  einer  Reihe  mit  den  beiden  Schächern  dahin  schreitet.  So  kann 
kein  Zweifel  bleiben:  die  Fortsetzung  mußte  rechts  auf  der  Schmal- 
wand der  Kirche  anschließen,  und  der  Platz  über  der  Eingangstür 
wird  für  die  Kreuzigung  bestimmt  gewesen  sein. 

Mag  also  am  Anfang  des  Ganzen  respektvoll  der  geheiligte 
Kanon  wiederholt  worden  sein,  — im  Verlaufe  erwuchs  doch  die 
Freiheit,  und  das  Eigene  drängt  sich  kühn  zwischen  die  feststehenden 
Kompositionen,  wie  z.  B.  der  Brudermord,  Noah,  die  Rückkehr  der 
Könige,  ja  wohl  gar  schon  die  Vertreibung  aus  dem  Paradiese  be- 
zeugen. Je  lebendiger  die  Szenen  sich  unter  der  Hand  des  roma- 
nischen Malers  gestalten,  desto  entschiedener  tritt  die  Absicht  auf 
rhythmische  Bewegung  von  links  nach  rechts  hervor,  dem  Vorüber- 
schreiten des  Betrachters  oder  dem  Dahingleiten  des  ablesenden 
Blickes  gemäß.  Und  eben  durch  diesen  kontinuierlichen  Fortschritt 
der  Bilderreihen  unterscheidet  sich  der  Zyklus  der  schlichten  Bene- 
diktinerkirche von  S.  Pietro  bei  Ferentillo  in  Val  Nerina  von  dem 
späteren  so  berühmt  gewordenen  Beispiel  in  Umbrien,  den  oberen 
Bilderzonen  in  S.  Francesco  zu  Assisi.  Die  umbrische  Tradition 
der  Wandmalerei  steht  angesichts  dieses  Denkmals  aus  dem  XII.  Jahr- 
hundert doch  ganz  anders  da,  als  man  sie  von  Miniatur-  und  Tafel- 
malerei allein  beeinflußt  bis  dahin  vorzustellen  versucht  hat. 

Fassen  wir  noch  einmal  den  Gesamteindruck  zusammen,  den  das 
Langhaus  ursprünglich  dargeboten  haben  muß,  so  ist  das  Entschei- 
dende: hier  herrscht  noch,  dem  schlichten  Einraum,  ohne  architek- 
tonische Dreiteilung  durch  eingestellte  Arkaden,  entsprechend,  das 
Gesetz  der  Reihung  vor.  An  beiden  Langwänden  ziehen  sich 
die  gedrängten  Bilderfolgen  hin,  in  mehrfachem  Umlauf  übereinander; 
dann  folgt  die  Fensterregion,  mit  ihrem  Sockel  von  gemalten  Archi- 
tekturgliedern  und  ihrer  alternierenden  Reihe  von  Öffnungen  und 
Pfeilerflächen,  zuoberst  das  rhythmische  Gewoge  aus  dem  paarigen, 
unten  abwärts  und  darüber  aufwärts  gerichteten  Bogenfries,  mit 
Wasserbecken  und  Laubendächern,  in  denen  je  ein  vereinzeltes  Lebe- 
wesen erscheint,  also  eine  rein  dekorative  Zone  unter  der  Deckenfläche 
entlang.  Nur  der  Triumphbogen  gegen  den  Choranbau  und  die 
Schmalseite  mit  dem  Hauptportal  bewirken  den  Zusammenschluß  nach 
Gesetzen  der  Symmetrie  und  Proportion  mit  letzter  Gipfelung  im 
Giebeldreieck  hüben  und  drüben. 


4.  DIE  ROMANISCHEN  GLASGEMÄLDE 
IN  FRÜHGOTISCHEN  KIRCHENFENSTERN  DER  WEST- 
FASSADE ZU  CHARTRES 

(MITTE  DES  XII.  JII.) 1 

Der  Übergang  von  dem  altererbten  Wirkungskreis  der  Wand- 
malerei in  romanischen  Kirchen  zu  dem  neuen  in  den  Glasfenstern 
des  gotischen  Baugerippes  gewährt  willkommene  Gelegenheit  znr 
Beobachtung  des  inneren  Wandels,  der  sich  im  Anschluß  an  die 
andersartigen  Bedingungen  vollziehen  muß.  Noch  die  romanischen 
Glasgemälde  in  frühgotischen,  bereits  spitzbogig  geschlossenen 
Kirchenfenstern  sind  es  gerade,  die  den  Einblick  in  die  Kom- 
positionsgesetze darbieten,  die  wir  suchen.  Sie  allein  erzählen  von 
der  allmählich  vollzogenen  Umgestaltung  innerhalb  des  ausgebildeten 
Stiles,  der  vorhanden  war,  zu  dem  neuen  hin,  der  sich  durchzusetzen 
nun  im  Begriffe  stand,  auch  in  den  Figuren  und  allem,  was  sich  zu 
größeren  Einheiten  aus  solchen  Einzelbildern  zusammenfügt.  Für 
die  Aufgabe,  das  Verständnis  des  Gesamtkunstwerks  anzubahnen, 
das  die  Gotik  herzustellen  unternimmt,  bedarf  es  hier  vorzugsweise 
der  Vermittlung  zwischen  Wandmalerei  und  Buchmalerei  nicht  nur, 
sondern  auch  den  übrigen  darstellenden  Künsten , besonders  im 
Kunstgewerbe,  das  durch  die  Zufuhr  byzantinischer  Prachtwerke 
soviel  Anreiz  zum  Wetteifer  und  soviel  Vorbilder  verfeinerten 
Strebens  empfangen  hatte. 

Als  weithin  bedeutsames  Beispiel  eignet  sich  ganz  besonders  die 
dreiteilige  Gruppe  von  Fenstern  in  der  westlichen  Eingangswand  der 
Kathedrale  von  Chartres,  die  den  großen  Brand  des  kürzlich  vollen- 
deten Baues  im  Jahre  1194  überstanden  haben,  selbst  aber  beträcht- 
lich früher  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  schon  entstanden  sein 
müssen.  — Dem  höheren  und  breiteren  Mittelfenster  sind  die  beiden 
andern  unmittelbar  angefügt,  wie  die  Flügel  eines  Triptychons  dem 

1 Abbildungen  in  den  Abhandlungen  der  phil.-hist.  Klasse  der  Sachs.  Ges.  d. 
Wissenschaften  zu  Leipzig,  Band  XXXIII,  No.  II,  1916. 
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Hauptstück.  Aber  das  eine,  zur  Linken  des  Ankommenden  ist  etwas 
breiter  als  sein  Gegenstück  zur  Rechten.  Es  scheint  also  die  Ver- 
bindung der  drei  Fenster  zu  einer  Gruppe  doch  erst  nachträglich 
vollzogen  zu  sein ; denn  bei  einer  schon  ursprünglich  alle  drei  um- 
fassenden Anlage  wäre  kein  Grund  für  solche  Ungleichmäßigkeit 
der  Seitenteile  abzusehen.  Der  Entlastungsbogen  in  der  Mauer  über- 
spannt die  äußern  nur  seitlich,  das  mittlere  überhaupt  nicht  mehr. 
Möglich  somit,  daß  die  darin  enthaltenen  Glasgemälde,  wenigstens 
eins  oder  das  andre,  vorher  für  getrennte  Standorte  bestimmt  waren, 
inhaltlich  aber  gehören  alle  drei  nahe  zusammen,  ln  dem  üblichen 
Bilderkreis  eröffnet  das  niit  der  Wurzel  Jesse  die  Reihenfolge,  die 
Passion  Christi  im  andern  schließt  den  Zyklus,  bis  zur  Himmelfahrt 
hin,  die  hier  noch  nicht  einbezogen  ist,  ab.  Der  künstlerische  Cha- 
rakter ergibt  die  umgekehrte  Reihenfolge  der  Entstehungszeit, 
zugleich  aber  die  nächste  Verwandtschaft  und  Zusammengehörigkeit. 
Unter  diesem  Gesichtspunkt  richtig  neben  einander  gestellt,  offen- 
baren alle  drei  einen  inneren  Fortgang  der  Entwicklung  auf  dem 
Sondergebiete,  drei  deutlich  unterscheidbare,  sinngemäß  vollzogene 
Schritte,  deren  erster  eine  bestimmte  Vergangenheit  des  bisherigen 
Gebrauchs  voraussetzt,  während  der  letzte  die  weitere  Zukunft  der 
Glasmalerei  entscheidend  bestimmt.  Doch  ist  es  in  dieser  drei- 
teiligen Einheit  noch  nicht  zu  einer  inneren  Gliederung  gediehen, 
die  gleichmäßig  durch  alle  drei  Bestandteile  des  Ganzen  oder  auch 
nur  durch  die  beiden  symmetrischen  Flügel  hindurchgriffe.  Es  ist 
nur  eine  äußere  Gemeinschaft,  die  durch  die  Form  der  Raum- 
öffnungen  für  die  Lichtzufuhr  bestimmt  wird,  und  sie  verrät,  daß 
wir  dem  Anfang  eines  neuen  Aufschwungs  gegenüberstehen,  bei  dem 
die  Architektur  vorangeeilt  war,  die  Glasmalerei  noch  nicht  frei 
genug  zu  folgen  vermag. 

Das  Mittelfenster  der  Westwand  ist  das  größte  der  ganzen 
Kathedrale  von  Chartres.  Es  hat  mehr  als  10  Meter  Höhe  und 
enthält  unter  dem  Bogenfelde  mit  der  Madonna  selbst  auf  24  Platten 
die  Hauptereignisse  aus  der  Jugendgeschichte  Jesu,  denen  noch  der 
Einzug  in  Jerusalem  angereiht  ist.  Das  Passionsfenster  daneben 
beginnt  also  nicht,  wie  sonst  üblich,  mit  diesem  Ereignis,  aber  auch 
nicht  mit  dem  Abendmahl,  das  dann  zunächst  an  die  Reihe  gekommen 
wäre,  sondern  mit  der  Verklärung  auf  Tabor,  die  von  dem  kirch- 
lichen Festkalender  gern  mit  der  Leidensgeschichte  zusammen  ge- 
nommen ward.  Es  endigt,  ebenso  über  Tod  und  Bestattung  hinaus- 
greifend, nicht  mit  Auferstehung  und  Himmelfahrt,  sondern  mit  der 
Erkennung  des  Auferstandenen  beim  Mahl  zu  Emmaus.  Deshalb  ist 
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aber  nicht  etwa  das  Passionsfenster  später  entstanden  als  das 
größere  Mittelstück,  sondern  es  gibt  durch  mehr  als  ein  Merkmal 
im  Vergleich  zu  den  beiden  andern  sich  als  das  altertümlichste,  der 
romanischen  Gewohnheit  noch  völlig  treugebliebene  zu  erkennen. 

Es  enthält  nur  Rundscheiben  in  pariger  Anordnung,  dicht  an- 
einander gefügt,  und  wiederholt  genau  dieselbe  Form  sieben  mal 
übereinander,  bis  der  Spitzbogen  das  letzte  Paar  überschneidet. 
Ohne  Zweifel  war  die  Gewöhnung  an  paarige  Disposition  solcher 
Kreisrunde  das  Maßgebende ; aber  die  Zeilen  folgen  doch  nicht  mehr 
von  oben  nach  unten,  sondern  steigen  umgekehrt  von  unten  nach 
oben  auf,  wie  die  umschließende  gotische  Fensterform  selbst,  die 
auch  an  Höhe  über  die  rundbogigen  romanischen  Öffnungen  hinaus- 
geht. Die  Durchführung  ist  nicht  ganz  gleichmäßig  unter  sich.  In 
Kompositionen  wie  die  Transfiguration  ist  die  Verwandtschaft  mit 
symbolischen  Darstellungen  der  Fenster  Sugers  in  St.  Denis  unver- 
kennbar. In  der  Geißelung  wird  dagegen  ein  ungeschlachter  viel 
größerer  Körper  von  kleinen  Schergen  in  äußerster  Bewegung  grau- 
samlich  mißhandelt  Die  Kreuzabnahme  gewinnt  der  byzantinischen 
Vorlage  zum  Trotz  durchaus  nordischen  Charakter,  von  ungebändigter 
Kraft  und  ungebärdiger  Wucht  der  Hünenleiber,  wie  schon  der 
Kruzifixus  mit  den  seinen  nur  durch  Nachahmung  statuarischer  Plastik 
in  Schranken  gehalten  ist.  Die  Einzelkörper  sind  die  Hauptsache, 
von  denen  die  Erfindung  ausgeht  wie  beim  Bildhauer,  — kein  Wunder 
in  der  Nachbarschaft  der  Bauhütte  mit  ihren  Werkstätten  monu- 
mentaler Skulptur.  Und  so  quillt  das  Gefüge  einer  Mehrzahl  nicht 
selten  über  den  Rand  der  Kreisform  hinaus. 

Das  Weihnachtsfenster  vermag  bei  etwas  größerer  Breite 
drei  Bilder  in  jeder  Reihe  nebeneinander  zu  stellen.  Doch  ein  neues 
Mittel  bringt  zugleich  Abwechslung  in  die  acht  Parallelstreifen,  die 
sich  unter  dem  Bogenfeld  hinziehen:  quadratische  Rahmen  alternieren 
mit  Rundmedaillons.  Und  diese  verschiedene  Form  des  Äußern 
macht  sofort  ihren  Einfluß  auf  deren  Inneres  geltend.  Der  Kreis 
behält  immer  etwas  von  der  Möglichkeit  des  Umschwungs ; er  steht 
nicht  fest  im  allgemeinen  Raum  als  aufgerichtete  Scheibe  an  ihrem 
Orte  da,  sondern  erscheint  wie  in  der  Schwebe,  wo  nicht  gar  zum 
Rollen  geeignet  wie  ein  Diskus.  Erst  die  Einspannung  in  ein  um- 
schriebenes Quadrat  vermag,  durch  sichernde  Füllung  der  Zwickel 
vollends,  diese  Bewegungsmöglichkeit  auszuschalten  und  den  Eindruck 
ruhigen  Standes  zu  erwecken.  Die  quadratische  Form  bewirkt  da- 
gegen an  sich  schon  den  Glauben  an  Standfestigkeit,  sei  es  auf  dem 
Erdboden  oder  sei  e3  auf  tektonisch  hergerichteter  Unterlage.  Die 
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aufrechten  Geraden  zu  beiden  Seiten  leisten  Gewähr  für  statischen 
Halt  der  vertikalen  Ebene  oder  der  Raumschicht  zwischen  ihnen; 
die  wagerechte  Grenze  darüber  antwortet  der  Grundlinie  des  Ganzen 
als  gleichgerichteter  Abschluß. 

Dazu  kommt,  daß  die  quadratischen  Felder  einen  roten  Grund 
aufweisen,  der  trotz  aller  Durchsichtigkeit  des  Glases  den  Schein 
einer  farbigen  Fläche  bewahrt,  also  eine  Hinterwand  bedeutet,  während 
die  kreisrunden  Scheiben  mit  ihrem  blauen  Grunde  stets  eine  Luft- 
region, ein  Stück  offenen  Himmels  zu  enthalten  scheinen,  selbst  wo 
unten  der  Erdboden  angegeben  ist.  Während  also  die  Darstellungen 
auf  rotem  Grund  nirgends  das  Gesetz  der  Schwere  verleugnen  können, 
das  den  Aufbau  des  Rahmengerüstes  beherrscht,  erfahren  die  Runde 
mit  blauer  Luft  leicht  einen  Aufschwung,  eine  Entrückung  über 
das  Irdische  hinaus.  Die  quadratischen  Felder  gehören  an  die  recht- 
eckige Wandung  eines  Reliquienschreins,  die  Medaillons  eher  nur 
auf  das  Satteldach  darüber,  den  beweglichen  Deckel,  der  zurück- 
geschlagen  seine  Flächen  über  Kopf  stellt. 

Damit  eröffnet  sich  von  selbst  die  weitere  Frage,  ob  die  Glas- 
malerei damals  nach  fremden  Vorbildern  aus  anderm  Kunstbetrieb 
folgt,  wie  etwa  den  Goldschmiedsarbeiten  hier  oder  der  Wandmalerei 
da,  ausgeschnittenen  Figuren  aus  farbigem  Zeug  auf  gewebten  Be- 
hang genäht  oder  Emailarbeiten  mit  ihrem  kupferrot  leuchtenden 
oder  himmelblau  schimmernden  Grubenschmelz. 

Mit  Notwendigkeit  ordnet  sich  an  diesem  Fenster  in  die  rings 
umschließende  Fassung,  zuunterst  in  die  Ecken  links  und  rechts,  je 
ein  Quadrat  und  die  Mitte  bleibt  dem  Kreise;  in  der  folgenden  Reihe 
darüber  kommt  jedoch  zwischen  zwei  Kreisen  ein  Quadrat  zu  stehen, 
und  so  geht  es  abwechselnd  bis  oben  hinauf  an  die  Grenzlinie  des 
Bogenfeldes.  Schon  bei  der  dritten  Reihe  merken  wir  jedoch,  daß 
mit  diesem  Wechsel  zweier  Formen  noch  ein  Drittes  erreicht  wird: 
die  Wiederkehr  der  gleichen  Konstellation  wird  zur  Bindung  der 
folgenden  Zeilen  mit  den  vorangegangenen,  zum  Leitfaden,  der  von 
unten  bis  oben  hindurch  führt  und  auf  die  abschließende  Spitze  des 
Ganzen  emporweist.  Zu  unterst  stehen  in  den  drei  ersten  Reihen 
die  festen  Quadrate  wie  in  Quincunx  geschichtet,  weiterhin  erscheinen 
sie  vielleicht  eher  wie  ein  gleicharmiges  Kreuz,  um  jedes  Kreis- 
medaillon in  der  Mitte,  und  bilden  ein  Rückgrat  bis  zur  höchsten 
Zentralstelle  droben.  Die  Kreise  dagegen  ordnen  sich  im  Überblick, 
wie  durch  die  Form  so  durch  die  Farbe  gleich  unter  sich  und  von 
der  konstitutiven  rechtwinkligen  rotgrundierten  unterschieden , zur 
Raute,  die  wieder  drei  Reihen  zusammenfaßt  und  im  Sinne  des  verti- 
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kalen  Aufstiegs  sich  im  Ganzen  dreimal  wiederholt,  um  sich  schließ- 
lich noch  ein  letztes  Mal  zu  öffnen,  aber  die  Steigerung  zur  Ellipse 
im  Bogenfeld  zu  empfangen,  in  der  „Notre-Dame  de  Chartres“  selbst 
im  Glorienschein  aufgeht.  Da  nun  aber  die  obere  Spitze  jeder 
solchen  Raute  mit  der  untern  der  folgenden  Wiederholung  zusammen- 
fällt, so  entsteht  eine  Verkettung  der  Glieder,  in  der  die  Rundbilder 
der  Mittelachse  sozusagen  doppelten  Wert  erhalten,  weil  sie  zwei 
solchen  viergliedrigen  Figuren  zugleich  angehören  und  als  eigent- 
liche Bindeglieder  wirken.  (Das  aufsteigende  Gerüst  läßt  sich  etwa 
mit  einem  sogenannten  Storchschnabel  vergleichen,  in  dem  zwischen 
den  Holzstäben  jede  solche  Kreuzungsstelle  zweier  durch  einen  Nagel- 
kopf ausgezeichnet  ist,  hinter  dem  der  durchgehende  Nagel  den  Halt 
wie  das  Loch  im  Holz  die  Drehbarkeit  gewährt.)  An  diesen  bevor- 
zugten Stellen  sitzen  die  Medaillons  mit  Visitation , Epiphanias, 
Unschuldige  Kindlein  und  Taufe  Christi,  also  die  Bilder  der  Kirchen- 
feste, im  Unterschied  von  den  konstitutiven  Historien  mit  Verkündi- 
gung, Geburt,  Herodes,  Darstellung  im  Tempel  usw.  bis  zum  Einzug 
in  Jerusalem.  Daß  es  dabei  nicht  ohne  Kompromisse  und  Lücken- 
büßer abgeht,  darf  nicht  Wunder  nehmen,  fällt  jedoch  bei  der  Höhe 
der  Fensterscheiben  an  Ort  und  Stelle  fast  Niemand  auf.  So  ist 
der  Triumph,  den  die  Kirche  am  Palmsonntag  feiert,  sogar  in  drei 
Strophen  auseinandergezogen  und  dehnt  sich,  wirksam  genug,  wie 
ein  breiter  Sockelstreif  unter  dem  Kultbilde  der  thronenden  Madonna 
im  Himmel  aus. 

Alle  diese  Bemühungen,  zu  durchgreifender  Disposition 
des  großen  Ganzen  zu  gelangen,  erklären  sich  aus  dem  Wunsch  oder 
der  Notwendigkeit  monumentaler  Wirkung  in  der  gewaltigen  Fenster- 
öffnung der  Westfassade,  für  den  Anblick  besonders  von  innen  her 
aus  dem  Hauptschiff  der  Kathedrale.  Solchem  Gebot,  dem  neuen 
Platz , den  man  der  Bildkunst  eingeräumt  hatte , würdig  zu  ent- 
sprechen, konnte  nur  Eins  helfen : der  Hinblick  auf  die  altüber- 
lieferte Wandmalerei,  deren  Stelle  die  Eingangswand  romanischer 
Kirchen  gewesen  war,  oder  vermöge  der  Pracht  und  Glut  der  Farben 
des  Glasfensters  beim  durchdringenden  Tageslicht  die  Erinnerung  an 
die  Mosaikgemälde  der  byzantinischen  und  altchristlichen  Glanzzeit, 
deren  zauberhafte  Wirkung  durch  die  Kreuzzüge  wieder  allgemein 
bekannt  geworden  war. 

Innerhalb  der  Gesamterscheinung  waltet  aber  der  Unterschied 
zwischen  den  quadratischen  und  kreisrunden,  den  rot  oder  blau 
grundierten  Einzelbildern,  und  die  beiden  Mittel,  der  Farbe  und  der 
Form  wirken  weiter  auf  die  Komposition  ihres  Inhalts.  Die  qua- 
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dratischen  Rahmen  enthalten  Figuren,  die  fast  die  ganze  Höhen- 
dimension in  Anspruch  nehmen,  mit  ihren  Kronen  oder  Heiligen- 
scheinen an  den  oberen  Rand  hinanreichen;  nicht  selten  einzeln  auf- 
gereiht füllen  sie  allein  die  ganze  Breite.  Aber  auch  sitzende  werden 
in  der  Größe  so  gesteigert,  daß  diesem  plastischen  Vorzugsrecht 
des  Körpers  Genüge  geschieht.  Und  körperliche  Dinge  sonst,  wie 
Thronsitz,  Altar,  Architekturteile,  ja  eine  Stadt  mit  ihren  Toren  und 
Türmen,  werden  ebenso  behandelt  um  die  Fläche  gleichmäßig  aufzu- 
teilen. Daneben  macht  sich  freilich  noch  der  Bedeutungsmaßstab 
bemerkbar:  der  König  Her  ödes  nimmt  mit  seinem  heroischen  Wuchs 
die  doppelte  Größe  ein  wie  ein  Paar  seiner  Räte,  die  unter  gleicher 
Arkade  die  Köpfe  zusammenstecken,  oder  zwei  Schergen,  die  seinem 
Blutbefehl  eifrig  Gehorsam  zuschwören.  In  den  Kreismedaillons 
kommen  hingegen  außer  den  statuarisch  - plastischen  Gewohuheiten 
des  romanischen  Stils  schon  Abwandlungen  vor,  die  auf  bildlich  ge- 
sehene Vorlagen,  mit  malerischer  Einbeziehung  des  Raumes  zurück- 
weisen, wie  sie  etwa  durch  byzantinische  Miniaturen  bekannt  ge- 
worden waren.  Muß  auch  der  Glasmaler  solchen  Zusammenhang 
zwischen  Körpern  und  Raum  wieder  in  die  Fläche  mit  ausgeschnittenen 
Silhouetten  zurückübersetzen,  so  bleibt  unter  dem  Halbkreisbogen 
doch  ein  Stück  Luft  frei:  die  Verkündigung  an  die  Hirten  oder  an 
die  schlafenden  Könige,  selbst  die  Flucht  nach  Ägypten  und  ihr 
stolzeres  Gegenstück  vermitteln  eine  ganz  andre  Weite  des  Raum- 
gefühls als  die  Vordergrundreihen  auf  roter  Wand.  Und  in  der 
Taufe  Christi  herrscht  ein  schlankerer,  weicherer,  geschmeidiger  und 
vor  allem  kleinerer  Typus  der  Figuren,  der  besonders  im  Rund  mit 
der  Apostelschaar  als  Gefolge  beim  Einzug  in  Jerusalem  die  Her- 
kunft aus  dem  feinsten  Stil  von  St.  Denis  verrät. 

Das  dritte  Fenster  der  Westfassade  mit  der  Wurzel  Jesse 
muß  an  letzter  Stelle  besprochen  werden,  weil  es  offenbar  am 
spätesten  entstanden  ist  und  weil  hier  erst  die  endgültige  Entschei- 
dung erreicht  wird,  in  der  wir  auch  die  Wurzel  des  kommenden 
Stiles,  d.  h.  der  Gotik  in  der  Malerei,  erkennen.  Die  Aufgabe  selbst 
hat  außerdem  eine  so  durchgreifende  Abweichung  von  dem  bisher 
gefundenen  Verfahren  der  Aneinanderreihung  einzelner  Bilder  mit 
sich  gebracht,  daß  kein  Vergleich  mit  den  erzählenden  Zyklen  mög- 
lich ist,  bis  auf  die  gemeinsame  Grundlage  der  Gestaltenbildung. 
Das  Thema  enthielt  ein  künstlerisches  Motiv  für  die  Gesamtkompo- 
sition selber:  in  dem  Vergleich  mit  einem  großen  Baume,  dessen 
Wurzeln  in  die  Tiefe  des  Erdbodens  reichen  und  dessen  Krone  sich 
bis  in  den  Himmel  hinauf  erstreckt.  Die  Gipfelung  des  ganzen 
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wundersamen  Gewächses  in  Maria  und  ihrem  Sohn  mußte  angesichts 
eines  so  hohen  spitzbogigen  Fensters  zu  der  Aufforderung  werden, 
die  aufsteigende  Mittellinie  seiner  Glaswand  in  die  Form  des  leben- 
digen Baumriesen  auszubilden,  seine  Zweige  übereinander  nach  beiden 
Seiten  auszubreiten,  wie  die  einer  Zirbeltanne  oder  einer  „Zeder 
vom  Libanon1',  und  in  solchen  natürlichen  Absätzen  seines  Wachs- 
tums die  Vertreter  des  königlichen  Geschlechts  von  Generation  zu 
Generation  einzuordnen.  Das  heißt:  der  Ausgleich  zwischen  dem 
Abbild  des  organischen  Gewächses  und  der  tektonischen  Regelmäßig- 
keit der  Fensterarmatur,  auf  der  auszufüllenden  Fläche,  ergab  nicht 
nur  eine  dekorative,  sondern  zugleich  eine  struktive  Notwendigkeit. 
Sie  hat  die  künstlerische  Lösung  herbeigeführt,  die  hier  gefunden 
ward. 

Innerhalb  der  breiten  reichgegliederten  Einfassung  des  ganzen 
Glasgemäldes  öffnet  sich  der  blaue  Grund  wie  der  Himmel  unter 
dem  der  Baum  aufwächst:  die  Luft  ist  sein  Lebenselement.  Unten 
am  Boden  steht  die  Bettstatt,  auf  der  Jesse  ruht,  in  ganzer  Länge 
sichtbar,  und  bildet  so  einen  wagrechten  Untersatz,  der  dem  Auge 
festen  Anhalt  gewährt.  Ein  Bogen  mit  Lampe  zu  Häupten,  ein 
Teppich,  der  zu  Füßen  vom  Laubendach  herunterhängt,  bezeichnen 
das  Haus,"*  jenseits  emporragende  Baulichkeiten  die  Außenwelt. 
Zwischen  den  Lenden  des  Patriarchen  steigt  der  Stamm  empor,  aus 
dem  der  Erlöser  entspringen  soll,  ein  echter  romanischer,  ganz  kon- 
ventionell schematisierter  Baum  von  knorrigem  und  kantigem  Holze. 
Beim  Eintritt  in  das  zweite  Quadrat  darüber  legen  sich  die  Zweige 
symmetrisch  nach  beiden  Seiten  auseinander;  zwischen  ihnen  sitzt 
der  König  David,  indem  er  sie  mit  beiden  Händen  umfaßt.  Der 
Folgende  über  ihm  ist  Salomo,  und  so  geht  es  weiter  bis  zu  Maria, 
als  wäre  sie  die  letzte  Erbtochter  des  Königshauses,  und  endlich 
erscheint,  größer  als  sie  alle,  der  Gottessohn.  Um  die  Heldengestalt 
aber  sprießen  aus  schlanken  Zweigen  des  Baumwipfels , statt  der 
Blätter büschel  bisher,  kreisrunde  Blütenkelche,  die  in  ihrem  Innern 
weiße  Tauben  bergen,  die  Symbole  der  sieben  Gaben  des  hl.  Geistes. 
Die  Gipfelung  der  Spitzbogenform  hat  mit  dem  Antlitz  des  Heilandes 
und  seiner  Begleitung  den  angemessenen  Inhalt  empfangen,  der  die 
ganze  rhythmisch  aufsteigende  Strophengliederung  des 
Gewächses  bekrönend  zum  Höhepunkt  hinaufführt.  Darin  liegt  ein 
Triumph  der  künstlerischen  Einschauung  in  die  neue  Form  des  früh- 
gotischen Fensters,  dessen  Öffnung  hier  noch  dem  Glasgemälde  allein 
überlassen  bleibt. 

Der  Stammbaum  Jesse  selbst  erfüllt  jedoch  nur  den  Mittel- 
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streifen  aus  acht  aufsteigenden  Quadraten.  Links  und  rechts  davon 
bleiben  schmälere  Rechteckfelder  der  Armatur  übrig,  die  neben  der 
einfassenden  Kante  ringsum  noch  Platz  für  je  eine  Einzelgestalt 
darbieten,  und  mit  ihr  auf  rubinrotem  Grunde  eine  Zwischenzone 
bilden.  In  dunklerer  Sphäre,  gegen  die  Helle  des  Tageslichts  für 
den  Wunderbaum,  erscheinen  hier  außerhalb  des  eigentlichen  Schau- 
platzes der  Geschichte  die  stehenden  Gestalten  zweier  Propheten, 
beträchtlich  kleiner  als  die  Könige,  von  einem  aufrechten  Kreis- 
segment umschlossen,  die  Vertreter  einer  geistigen  Welt,  doch  paar- 
weis einander  zugekehrt.  Diese  beiden  halbmondähnlichen  Erweite- 
rungen des  quadratischen  Mittelfeldes  geben  der  Gesamtform  des 
Bildrahmens  in  dem  dreiteiligen  Querstreifen  das  Aussehen  einer 
unten  und  oben  horizontal  abgeschnittenen  Ellipse,  die  unzweifelhaft 
die  Zusammenfassung  des  Inhalts  mit  seiner  Dreizahl  von  Personen 
zu  einer  strophischen  Einheit  bewirken  soll.  Der  Aufstieg  der 
Blicke  des  Betrachters  durch  das  Ganze  hin  ergibt  ein  rhyth- 
misches Erlebnis,  das  unverkennbare  Ähnlichkeit  mit  dem  Gang 
durch  den  Kirchenraum  selber  aufweist,  vom  Eingang  durchs  West- 
portal her  durch  die  Reihe  der  Gewölbejoche  des  Langhauses  und 
durch  die  Vierung  als  Zentralstelle  bis  zum  Einblick  ins  Aller- 
heiligste  des  Chorhaupts. 

Damit  ist  auch  der  Übergang  des  romanischen  Stils  in  den  go- 
tischen dieser  darstellenden  Kunst  selber  vorgezeichnet  und  ange- 
bahnt. Er  bereitet  sich  zunächst  vor  in  der  Gemeinschaft  der  Ge- 
stalten mit  dem  vegetabilischen  Gebilde  und  ihrer  beiderseitigen 
symmetrischen  Entfaltung.  Was  der  Darstellungsgegenstand  in 
diesem  Falle  mit  sich  bringt,  muß  notwendig  zur  innigeren  Durch- 
dringung und  Verschmelzung  beider  Bestandteile  gedeihen,  wie  ein 
Blick  auf  spätere  Wiederholungen  der  Wurzel  Jesse  bezeugt,  — wie 
etwa  im  Deckengemälde  von  S.  Michael  zu  Hildesheim,  das  so  ganz 
den  Charakter  der  Glasmalerei  bewahrt.  Das  Gemeinsame  zwischen 
beiden  Gebieten,  der  Menschenfigur  und  dem  Baumgezweig,  ist  na- 
türlich das  organische  Wachstum  und  die  Körperbewegung.  Als 
Ausdrucksbewegung  hier  wie  dort  erfaßt,  wird  sie  zum  Lebensele- 
ment des  neuen  Stils.  Dieser  Vereinheitlichung  und  schließlich  auch 
Vermenschlichung  alles  Tektonischen  gehört  die  Zukunft,  nachdem 
die  spätromanische  Zeit  selbst  in  ihrem  dekorativen  Reichtum  die 
mannigfaltigste  Vorbereitung  des  entscheidenden  Vorgangs  ausge- 
breitet hat. 

Der  Grundstock  der  überlieferten  Kompositionsregeln  läßt  sich 
gerade  an  diesem  Fenster  um  so  einfacher  aufweisen,  als  der  Gegen- 
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stand  selbst  nur  eine  gewisse  schematische  Zusammenstellung  der 
Figuren  gestattet.  Der  Maßstab  der  Personen  bestimmt  sich  nach 
ihrem  Bedeutungswert.  Und  diese  der  Vermittlung  eines  geistigen 
Inhalts  dienende  Bildkunst  scheut  keinen  Augenblick  davor  zurück, 
Gestalten  verschiedener  Größe  in  einem  Rahmen  zu  vereinigen,  und 
zwar  nicht  etwa  in  mehreren  hinter  einander  liegenden  Raumschichten, 
also  gar  zur  Unterscheidung  des  Nahen  und  Ferneren,  sondern  in 
einem  und  demselben  Abstand,  wie  auf  dem  nämlichen  Reliefgrunde 
in  der  gleichzeitigen  Plastik.  Die  göttlichen  Personen  werden  be- 
liebig über  Menschenmaß  vergrößert;  die  Helden  der  irdischen  Ge- 
schichte, die  Könige  und  Volksführer  vor  allem,  ragen  über  den 
Durchschnitt  der  übrigen  hervor,  und  lebende  Stifter  werden  vollends 
in  frommer  Bescheidenheit  verkleinert. 

Dem  alten  statuarischen  Erbe  der  Antike  gemäß  gilt  hier  in 
der  Malerei  wie  in  der  Relief kunst  die  Vorderansicht  allein  für  ganz 
vollwertig,  weil  der  Beschauer  die  andre  Hälfte  des  Körpers,  wie 
selbstverständlich  und  im  Leben  ja  auch,  hinzu  ergänzt.  So  thronen 
die  Könige  von  Juda  in  streng  frontaler  Anordnung  auf  der  Gabe- 
lung des  Stammbaums  und  entfalten  ihre  Glieder  ebenso  symmetrisch 
wie  die  Zweige.  Und  sehen  wir  daneben  die  Propheten,  in  ganzer 
Figur  stehend,  doch  in  kleinerem  Maßstab  und  in  korrespondierender 
Profilhaltung  einander  gegenüber,  so  drängt  der  Vergleich  mit  der 
Sichel  des  abnehmenden  oder  zunehmenden  Mondes  neben  der  vollen 
Scheibe  sich  von  selbst  auf,  so  daß  an  dem  Sinn  dieser  Regel  gar- 
nicht  gezweifelt  werden  kann.  Die  unvollständige  Ansicht,  schon 
in  drei  viertel,  ist  unverkennbares  Wahrzeichen  der  Abhängigkeit, 
sowie  die  Frontalansicht  daneben  auftritt,  wie  Moses  und  Elias  zu 
den  Seiten  des  Verklärten  auf  Tabor.  — Die  ganzen  Figuren  in 
Profil  auf  einem  gemeinsamen  Podium  hingereiht  gewinnen  sofort 
ein  mimisches  Leben,  und  erscheinen  sie  in  entgegengesetzter  Rich- 
tung, so  steigert  sich  der  rein  formale  Eindruck  wohl  gar  zum 
innersten  Widerspruch.  Bei  dem  Christus  in  der  Glorie  droben 
finden  wir  die  beiden  Mittel  der  Wertabstufung  zugleich  angewandt : 
die  Differenz  des  Maßstabes  wie  den  Unterschied  der  Profil-  und 
der  Vorderansicht.  Und  hier  zeigt  sich,  daß  diesem  Fall  mehr  deko- 
rative oder  tektonische  Gesinnung  innewohnt;  die  Wendung  zum 
Abstrakten  in  der  Auffassung  des  Dargestellten  hat  auch  die  Ab- 
kehr von  der  Körperbildnerin  Plastik  und  die  Rückkehr  zur  stereo- 
metrischen oder  planimetrischen  Vorstellungsweise  mit  sich  gebracht, 
wie  schon  in  der  Spätantike,  der  Lehrmeisterin  der  christlichen  Kunst  in 
solchen  Dingen.  — Zu  diesen  Mitteln  der  Zeichnung  kommt  in  der  Glas- 
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malerei  noch  die  Farbenwahl  hinzu  für  verschiedene  Grade  der  Ver- 
wirklichung. Der  Vollwirklichkeit  des  historischen  Stammbaums, 
wenn  auch  in  idealer  Verherrlichung,  entspricht  der  blaue  Grund 
der  Luft  oder  des  Himmels  über  dem  Erdboden.  Die  Propheten 
gehören  einer  Phantasieregion  an,  wo  nicht  nach  Ort  und  Zeit,  wohl 
aber  überall  und  immer  nach  der  Gegenwart  der  Zeugen  gefragt 
wird;  deshalb  erscheinen  sie  hier  in  einem  andern,  der  Gewohnheit 
durchaus  widersprechenden  Medium,  in  rubinrotem  Licht,  wie  sichtlich 
durch  die  Bewegungslinie  des  Kreissegments  in  der  Schwebe  ge- 
halten. Die  Einfassung  des  Ganzen  mit  ihrem  rhythmischen  Spiel 
der  Ranken  und  Blätter  stellt  das  innere  Bild  als  Wert,  den  sie 
umschließt,  in  eine  ideale  Region,  die  niemand  mit  der  Alltagswelt 
da  draußen  verwechseln  kann. 


5.  DER  EMAILBILDERZYKLUS  DES  NIKOLAUS  VON 
VERDUN  IM  STIFTE  KLOSTERNEUBURG  BEI  WIEN 

(VOLLENDET  1181) 1 

Das  große  Altartriptychon,  das  heute  im  Chorherrenstift  der 
Augnstiner  zu  Klosterneuburg  in  gotischer  Einfassung  aufgerichtet 
steht,  ist  aus  51  Emailbildern  zusammengesetzt  worden,  die  ursprüng- 
lich die  kostbare  Bekleidung  des  Ambo  am  Lettner  zwischen  Chor 
und  Laienhaus  der  Kirche  selbst  ausmachten : „que  prius  annexa  fuit 
ambonique  reflexa“,  dann  aber  schon  seit  1329  als  „structura  tabu- 
laris“  den  Kreuzaltar  geziert  haben  soll.  Die  einstige  Vorderseite 
des  Lectoriums  ist  wohl  das  jetzige  Mittelstück,  das  in  drei  Reihen 
übereinander  je  neun  im  Kleeblattbogen  geschlossene  Rahmen  auf- 
weist, deren  Gesamtheit  von  27  Bildern  ihrer  außerordentlichen  Breite 
halber  wieder  durch  zwei  senkrechte  Leisten  in  drei  Abteilungen 
zu  je  drei  Platten  geschieden  wird,  so  daß  also  auch  hier  die  Neun- 
zahl dreimal  wiederkehrt.  Die  beiden  Flügel,  die  ehemals  wohl  die 
Schmalseiten  der  vorspringenden  Kanzel  gebildet  haben,  enthalten 
in  ihren  drei  entsprechenden  Reihen  je  vier  Emailtafeln  gleicher 
Form  also  je  zwölf  Darstellungen.  Doch  sind  die  beiden  letzten 
senkrechten  Streifen  zu  äußerst  rechts  vom  Beschauer  ein  paariger 
Anhang,  der  nicht  zum  Hauptzyklus  selbst  zu  rechnen  ist,  sondern 
zu  dem  großen  Ganzen  nur  den  Abschluß  gibt,  nämlich  die  soge- 
nannten „letzten  Dinge“  am  jüngsten  Tag.  Sie  könnten  an  zwei 
andern  Stellen  als  Gegenstücke  für  sich  angebracht  gewesen  sein ; 
aber  die  Anordnung  der  Mittelfront  darf  nicht  verschoben  werden, 
da  die  Krenzigung  hierin  die  Zentralstelle  einnimmt  und  behalten 
muß.  Lassen  wir  also  die  Möglichkeiten  der  ursprünglichen  Ord- 
nung außer  Betracht.  Die  notwendig  zusammengehörigen  45  Email- 
bilder zerfallen  in  drei  Reihen  zu  15  Stück.  Die  mittlere  neutesta- 
mentliche  Reihe,  von  der  Verkündigung  bis  Ausgießung  des  hl.  Geistes, 

1 Abbildungen  in  Drexler  u.  Strommer,  Der  Verduner  Altar,  ein  Emailwerk 
des  XII.  Jk.  52  Tafeln  in  Lichtdruck  und  3 Chromtafeln , Wien  1903.  Martin 
Gerlach  & Co.  Royal.  4°. 
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mit  dem  Titel  „sub  Gracia“,  enthält  die  Hauptsache,  den  eigent- 
lichen Grundstock.  Die  beiden  andern  geben  dazu  Vorbilder  aus 
dem  Alten  Testament,  und  zwar  die  eine  unter  der  Aufschrift  „Ante 
Legem“,  die  andre  „Sub  Lege“,  d.  h.  vor  der  Gesetzgebung  auf  Sinai 
und  unter  der  Herrschaft  des  mosaischen  Gesetzes. 

Die  zeitliche  Abfolge,  die  man  zunächst  als  maßgebend  erwartet, 
würde  eine  andre  Anordnung  fordern,  nämlich  entweder  die  Vor- 
bilder ante  legem  in  der  untersten  Reihe,  die  sub  lege  in  der  zweiten, 
und  die  sub  gracia  zu  oberst,  — oder  aber,  da  im  Abendland  die 
Gewohnheit  des  Ablesens,  wie  von  links  nach  rechts,  so  auch  von 
oben  nach  unten  vorherrscht,  umgekehrt:  die  Vorbilder  ante  legem 
voran,  dann  die  sub  lege,  und  zuunterst  die  letztgeschehenen  Vor- 
gänge sub  gracia,  die  uns  als  wichtigste  Hauptsache  außerdem  am 
nächsten  stehen  sollten.  Hier  jedoch  ist  weder  dieser  Abstieg,  wie 
auf  dem  Pergamentblatt,  noch  jener  Aufstieg  von  den  Verheißungen 
und  den  Voraussetzungen  zu  deren  Vollendung  und  Erfüllung  beliebt 
worden,  sondern  gerade  das  völlig  Unerwartete  geschehen:  das  Er- 
lösungswerk des  Heilands  in  die  Mitte  genommen  worden.  Die 
Vorgeschichte  vor  der  Gesetzgebung  geht  freilich  zuoberst  voran; 
aber  die  Ereignisse  sub  lege  müssen  unter  den  neutestamentlichen 
Tatsachen  nachgeholt  werden.  Und  diese  doppelseitige  Bewegung 
des  Auges  und  der  Aufmerksamkeit  bekommt  statt  des  unbequemen 
Auf  und  Ab  erst  einen  einigermaßen  natürlichen  Verlauf,  wenn  bei 
der  Mittelreihe  als  vornehmster  Hauptsache  sogleich  eingesetzt  und 
in  ihrem  Verlauf  dauernd  verharrt  wird,  dabei  nur  nebenher  nach 
oben  und  unten  abgeschweift  wird,  um  die  vorbereitenden  Vergleichs- 
stücke nacheinander  heranzuholen.  Dann  aber  erhält  man,  anschau- 
lich vorgestellt,  eigentlich  etwas  wie  ein  Triptychon  mit  dem  wert- 
vollsten Inhalt  in  der  Mitte  und  den  Erinnerungen  aus  der  Ver- 
gangenheit als  zurücktretenden  Flügeln.  Alsbald  jedoch  wünscht  man 
wohl  in  Wirklichkeit  auch  diesen  Wertunterschied  durch  das  Größen- 
verhältnis ausgedrückt  zu  finden,  oder  das  Mittelstück,  dessen  Gegen- 
wart beharren  soll,  wenn  nicht  in  größerem  Maßstab  doch  in  höherer 
Intensität  der  Farben  wiedergegeben  zu  sehen,  die  begleitenden 
Trabanten,  wenn  nicht  als  Monde  nur,  doch  in  monochromem  Email- 
sclimelz  untergeordnet  bleiben  zu  lassen.  Unzweifelhaft  bleibt  wohl, 
daß  der  geistige  Hergang  im  Kopf  des  theologischen  Denkers,  der 
diese  Parallelen  aufgesucht  und  zusammengestellt  hat,  nach  dem 
Geschmack  scholastischer  Prediger  oder  nach  dem  Bedürfnis  juden- 
christlicher Gemeinden,  so  abgelaufen  sein  muß,  wie  wir  ibn  soeben 
beschreiben,  und  daß  erst  der  bildende  Künstler  in  die  Verlegenheit 
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kam,  wie  er  in  einem  einzigen,  auf  großer  Fläche  hinzubreitenden 
Nebeneinander  zugleich  dem  Bedürfnis  des  Nacheinander,  dem  Hin- 
über- und  Herüberpendelu  der  Vergleichung  genügen  möge.  Die 
Gesamterscheinung  des  Flächenschmucks  in  kostbarem  Material  und 
mühsamer  Kleinarbeit,  ist  — noch  bevor  das  Einzelne  beim  Näher- 
treten erkannt  werden  kann  — durchaus  dem  Prinzip  der  regel- 
mäßigen Reihung  treu  geblieben,  das  dem  innern  Wertunterschied 
gar  keine  Rechnung  trägt,  — und  insofern  entspricht  das  Gold- 
schmiedswerk, das  Nikolaus  von  Verdun  im  Jahre  1181  vollendet 
hat,  noch  durchaus  dem  romanischen  Stilcharakter.  Nur  die  ge- 
brochene Form  des  Bogens  mit  überhöhter  Mitte,  statt  des  schlicht 
umschwingenden  Rundbogens  als  oberer  Abschluß,  über  den  schlanken 
Zwergsäalen  zur  Seite,  bezeugt  schon  die  Zugehörigkeit  zur  spät- 
romanischen Entwicklungsphase,  wo  zur  selben  Zeit  in  Nordfrank- 
reich bereits  die  gotische  Umwandlung  im  vollen  Gange  begriffen 
war.  Oder  bricht  auch  hier  schon  in  der  Wahl  der  seltsamen  Dis- 
position der  Vertikalismus  der  Gotik  an? 

Es  verlohnt  sich,  zur  Auffindung  der  hier  waltenden  Kompo- 
sitionsgesetze, die  Möglichkeiten  der  Aufteilung  einmal  genauer  zu 
erwägen  und  zu  fragen,  wie  der  Goldschmied  dazu  gekommen  sei, 
seine  bildlichen  Kompositionen  mit  ihrer  sorgfältig  eingegrabenen 
Zeichnung,  deren  Figuren  in  Gold  gehalten,  größtenteils  blau  und 
rot,  teilweise  auch  gelb  und  weiß,  auf  blauem  Emailgrunde  in  so 
meisterhaftem  Grubenschmelz  auf  feuer vergoldetem  Kupfer  erscheinen, 
gerade  so  zusammenzuschieben,  wie  sie  zur  Betrachtung  und  zum 
Genuß  des  Einzelnen  keineswegs  bequem  sich  darbieten. 

Es  kann  aber  wohl  keine  andre  Lösung  gefunden  werden,  als 
daß  er  die  Verbindung  eines  Mittelstückes  mit  Flügelbildern  gleicher 
Größe  als  vorhandene  Gewohnheit  bereits  vorfand.  Und  diese  Drei- 
blattkombinationen mochten  am  ehesten  in  der  Buchmalerei,  d.  h.  auf 
einem  Pergamentblatt  gezeichnet  Vorkommen,  oder  aber  auch  in 
Glasmalerei  zur  Füllung  schmaler  Fenster  mit  einer  Dreizahl  von 
Kreisen  in  einer  Reihe  verwertet  werden.  Beide  Möglichkeiten  ge- 
statten wenigstens  die  vergleichende  Betrachtung,  die  durchaus  ver- 
langt wird,  in  beliebigem  Wechsel  und  freier  Wiederholung,  wie  es 
von  der  vertikalen  Austeilung  über  und  untereinander  nicht  gesagt 
werden  kann.  Die  Form  des  Triptychons  hat  sich  einzeln  für  Altar- 
stücke kleinsten  und  größten  Formates  ja  völlig  eingebürgert  und 
lange  Zeit  hindurch  erhalten.  Da  bleibt  jedoch  als  gemeinsame  Vor- 
aussetzung immer  der  Ausgang  von  dem  einen  Hauptstück,  das  sich 
auch  in  der  gleichgroßen  Reihe  sofort  zur  Dominante  aufzuwerfen 
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und  bei  mancherlei  Abschweifung  immer  wieder  zu  behaupten  ver- 
mag, sowie  es  einmal  zum  Mittelstück  angenommen  worden  ist. 
Schon  die  wiederholte  Betrachtung  des  Tertium  comparationis  gibt 
ihm  das  Übergewicht,  bewährt  immer  sein  Vorzugsrecht  gegenüber 
den  begleitenden  Trabanten  und  zeitweilig  auftauchenden  Konkur- 
renten. Ihm  allein  gebührt  die  bleibende  Bedeutung. 


Ilm  diesem  Vorzugsrecht  des  neutestamentlichen  Ereignisses 
innerhalb  der  christlichen  Kirchenlehre  seinen  von  vornherein  be- 
stimmenden Einfluß  einzuräumen,  wie  es  sich  gebührt,  wollen  wir 
die  Mittelreihe  des  jetzigen  Altarwerks  zu  Klosterneuburg  zunächst 
einmal  allein  für  sich  betrachten.  Denn  hier  allein  haben  wir  die 
Reihenfolge  der  biblischen  Erzählung  als  Leitfaden  in  der  Hand, 
während  die  oft  gesuchten,  ja  gewaltsam  herbeigezogenen  Vergleichs- 
stücke der  beiden  andern  Zeilen  bald  hier,  bald  da  aus  ihrem  chro- 
nologischen Zusammenhang  herausgerissen  sind,  den  Betrachter  also 
zum  Hin-  und  Herspringen  in  Zeit  und  Raum  nötigen,  das  nur  unter 
der  sicheren  Führung  der  Lebensgeschichte  des  Welterlösers  erträg- 
lich bleibt,  und  erst  neben  der  altgewohnten,  innig  vertrauten  Kette 
der  Kirchenfeste  im  Kalenderjahr  den  Reiz  der  Abwechslung,  ja 
der  Überraschung  oder  der  Rätselaufgabe  gewinnt. 

Ein  Blick  auf  die  Figurenkompositionen  unter  den  Kleeblatt 
bögen  dieser  Zentralzone  läßt  schon  erkennen,  daß  wir  das  Erzeugnis 
einer  gleichmäßig  durchgebildeten  Schulung  des  romanischen  Stils 
vor  uns  haben.  Ja,  die  Verkündigung  mutet  uns  mit  ihren  schlanken 
geschmeidig  bewegten  Gestalten  so  harmonisch  ausgeglichen  und 
gefühlsinnig  an,  als  sei  sie  von  der  weicheren  Gemütsart  der  rhei- 
nischen Nachbarn  durchdrungen.  Oder  ist  sie  schon  auf  dem  Wege 
zur  Gotik,  die  das  immer  noch  unverkennbare  Studium  byzantischer 
Vorlagen  zu  völlig  eigener  Befreiung  gelangen  läßt? 

Lebhaft  ausschreitend  und  leichtfüßig  tritt  der  Engel  von  links 
herein  bis  ans  schräg  gestellte  Betpult  Marias  in  der  Mitte.  Mit 
dem  Schriftband,  das  schräg  hinaufschnellt,  in  der  verhüllten  Linken, 
verbindet  sich  die  ausgreifende  Armbewegung  der  Rechten,  deren 
vorgestrecktes  Fingerpaar  den  Strahlenkegel  gegen  das  Auge  der 
Jungfrau  strömen  läßt,  verbindet  sich  zugleich  der  Blick  aus  dem 
ehrerbietig  erhobenen  Antlitz,  dessen  feingeschnittenes  Oval  vom 
kreisrunden  Nimbus  so  rein  und  gleichmäßig  umrahmt  wird,  und 
wie  eine  schwungvolle  Steigerung  dieser  einheitlich  sprechenden  Ge- 
bärde reckt  sich  der  feingefiederte  Flügel  von  seiner  linken  Schulter 
über  die  eindringliche  Geste  des  Segenspenders  empor,  so  daß  er 
sie  begleitend  überschattet  und  die  Auserwählte  vollends  unter  seinen 
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Bann  nimmt.  Wie  rein  und  edel  aber  steht  die  königliche  Gottes- 
magd vor  ihrem  Stuhl,  mit  beiden  erhobenen  Händen  mehr  ab- 
wehrend als  bereitwillig,  doch  gehorsam,  in  aufrechter  Haltung, 
aber  in  Überraschung  hingenommen  da,  fast  wie  ein  Götterbild  auf 
ihrem  Schemel.  Alles  fügt  sich  streng  und  folgerichtig  in  den 
Rahmen  und  die  rundgeformten  Glieder  von  feinstem  Knochenbau 
unterstützen  mit  ihrer  plastischen  Klarheit  das  mimische  Zusammen- 
spiel beider  Gestalten. 

Sonst  ist  den  übrigen  Kompositionen  unter  dem  gleichen  halb- 
kreisförmig überhöhten,  an  den  Verbindungsstellen  nur  etwas  ein- 
geknickten  Rundbogen  über  fast  quadratischem  Bildfelde  durchweg 
eine  gleichmäßige  Füllung  mit  Figuren  oder  sonstigen  Gegenständen 
gemeinsam.  • Und  diese  Gestalten  sind  untersetzt  in  den  Proportionen, 
mit  kräftigem  rundgewölbtem  Schädel,  breiten  Schultern,  kurzem 
Oberkörper,  vollen  Armen  und  stark  entwickelten  Beinen,  mit  ebenso 
gesunden  breitgeschnittenen  Händen  und  eher  großen,  zuweilen 
etwas  platt  auftretenden  Füßen.  Man  würde  sie  am  liebsten  römisch 
nennen,  wären  die  Männer  nicht  größtenteils  langbärtige  Patriarchen 
mit  gescheitelten  Haarwellen  bis  in  den  Nacken  hinunter,  wie  Joseph 
und  Johannes  der  Täufer  und  die  älteren  Apostel,  oder  Adam  in 
der  Unterwelt,  andre  mit  krausgelocktem  kurzgeschnittenem  Vollbart, 
wie  Petrus.  Üppigen  Schopfes  sind  auch  die  bartlosen  Jünglinge, 
die  rundköpfigen  Knaben  mit  weichen  Wangen,  wie  Engel,  der  Evan- 
gelist Johannes,  der  jüngste  König  aus  Morgenland  oder  die  Gassen- 
buben von  Jerusalem.  Weichfließende  Gewänder  umhüllen  den  Leib, 
dessen  Glieder  sie  doch  geflissentlich  durchscheinen  lassen,  zuweilen 
mit  breiten  Besatzstreifen  fast  königlicher  Tracht  beschwert,  aber 
nirgends  überladen  oder  starr  geworden;  selbst  der  einwärtsgekehrte 
Schafpelz  oder  die  Kameelshaut  des  Wüstenpredigers  ist  schmieg- 
sam und  zügig  im  Fall  von  den  Schultern  über  die  Schenkel  bis  an 
die  Waden  und  Knöchel  nieder.  Die  leichte  Tunika  des  dienenden 
Engels  oder  der  jungen  Burschen  zeigt  gern  die  rundliche  Fülle  der 
Formen.  Selbst  der  Gottessohn  am  Kreuz  ist  ein  herkulisch  ge- 
bauter Heros,  der  Bezwinger  der  Hölle  ein  Athlet,  und  der  Aufer- 
stehende ein  Kraftmensch,  der  sich  jubelnd  befreit  und  das  Tages- 
licht wieder  begrüßt.  Gar  zu  kurz  gebaut  und  niedrig  keucht  die 
Eselin  im  Einzug  unter  solchem  Reiter,  während  ihr  Junges  wie 
ein  Schweinchen  hinterher  schnüffelt.  Und  welche  robuste  Schar 
drängt  sich  beim  Abendmahl  um  den  runden  Tisch  oder  unter  dem 
Aufstieg  des  Entschwindenden,  von  dem  nur  noch  die  Füße  und  ein 
Stück  Gewand  aus  den  Wolken  hervorsehen. 

Schmarsow,  Konipositionsgesetze  III 
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Mit  solchen  Körpern,  luftigen  Rundbogen  auf  schlankesten  Stäben, 
die  man  Säulen  kaum  nennen  kann,  leichten  Sitzbänken,  einer  blumen- 
tiscbäbnlicben  Krippe,  die  absichtlich  einem  Altärchen  oder  Reli- 
quienträger gleicht,  gelingen  diesem  sorgfältig  geschulten  Meister 
so  wohl  geschlossene  und  abgewogene  Gruppierungen  seines  her- 
kömmlichen Personals,  daß  sie  sich  beruhigt  und  vollgehaltig  dem 
knapp  umschließenden  Rahmen  einfügen.  Die  Körper  sind  überall 
die  Hauptsache  und  sollen  es  bleiben,  weil  die  Gesinnung  noch  durch- 
aus plastisch  ist,  und  diese  Vorherrschaft  ist  so  selbstverständlich, 
daß  man  sich  nicht  wundern  darf,  wenn  die  Angabe  der  urtlichkeit 
auf  Stückwerk  und  Abkürzungen  beschränkt  bleibt  wie  im  byzan- 
tinischen Erbgut  aus  der  Antike.  Die  gedrange  Einordnung  solcher 
majestätischen  Muttergottes  als  römische  Matrone  gilt  ihm  mehr, 
denn  ein  richtiges  Verhältnis  zum  Bauwerk,  weil  eben  dieses  doch  nur 
als  Goldschmiedsarbeit  bewertet  wird,  d.  h.  als  zierliches  Gehäuse 
aus  Gold  und  Silber  wie  ein  Schrein  für  Heiligengebeine.  Wie  ju- 
nonisch breitet  sich  die  Jungfrau-Mutter  auf  ihrem  Lager  unter  der 
Obhut  des  würdig  daneben  sitzenden  Pflegers ! Wie  eine  Niobe  um- 
schlingt sie  schützend  ihren  Sprößling,  da  der  Gottesmann  mit  dem 
scharfen  Messer  herantritt,  um  die  Vorschrift  des  Gesetzes  zu  er- 
füllen, — beide  aufeinanderzu  bewegt  unter  dem  breiten  Flachbogen 
des  Giebeldreiecks.  Als  Ziel  der  Bewegung  nach  rechts  gerückt 
sitzt  die  fürstliche  Frau  mit,  ihrem  Wunderknäblein  unter  niedriger 
Arkade,  während  die  Magier  ihre  Gaben  bringen,  und  der  älteste 
huldigend  niederkniet,  der  zweite  seine  Krone  abnimmt,  die  jener 
schon  aufs  aufgestützte  Knie  gelegt  hat,  indeß  der  dritte  gar  über- 
raschend wirksam  die  Gruppe  schließt,  in  plötzlicher  Freude  mit 
ausgestreckter  Rechten  nicht  das  Kind  drinnen  sondern  hinauf  ge- 
wendet den  Stern  begrüßt,  der  draußen  über  dem  Dach  einer  Basi- 
lika leuchtet.  Durch  und  durch  statuarisch  gedacht  ist  die  drei- 
gliedrige Reliefkomposition  der  Taufe,  deren  eine  Hälfte  der  tat- 
kräftige Johannes,  mit  beiden  Händen  am  Scheitel  des  Verheißenen 
beschäftigt  und  der  gewandhaltende  Akoluth  einnehmen,  während 
der  muskulöse  Täufling  halbnackt  aus  dem  bis  zur  Hüfte  hinauf- 
steigenden Wasser  des  Jordan  hervorragt  und  so  vollauf  die  zweite 
Hälfte  beansprucht,  in  der  er  rechts  in  aller  Demut  der  Gebärde  doch 
unverrückbaren  Widerstand  leistet.  Wie  ein  Auszug  des  Allernot- 
wendigsten, rein  Körperlichen,  mit  bewußter  Ausschaltung  aller 
Raumtiefe  gibt  der  Eselritt  zum  Tor  Jerusalems  nur  den  Herrn,  mit 
Schriftband  „DiciteFilie  Syon“  und  Segenszeichen,  gefolgt  von  Petrus 
allein,  und  gegenüber  rechts  zwei  iiberschnittene  Gewandbreiter, 
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d.  h.  Köpfe  und  Hände  demütig  am  Boden  hingestreckter  auf  der 
Schwelle  und  darüber  den  Palmbaum  mit  einem  nackten  Knäblein 
und  einem  bärtigen  Greis  in  kindlichem  Maßstab  beim  Herabwerfen 
der  Blätter  und  Wedel,  die  uns  in  ihrer  getreuen  Form  den  süd- 
ländischen Ursprung  der  Vorlage  verraten.  Beim  Abendmahl  sitzt 
der  Herr  selbstverständlich  ganz  in  der  Mitte  frontal  hinter  der 
runden  Tischplatte,  mit  dem  Lieblingsjünger  an  seiner  Brust,  und 
ergreift,  mit  der  Rechten  den  Kelch,  den  ihm  Petrus  reicht,  von 
zwei  andern  umdrängt,  wie  drei  auf  der  andern  Seite  sitzende  und 
überguckende  Jünger  ergriffen  oder  neugierig  dreinschauen,  wie  die 
Linke  des  Meisters  mit  einem  Bissen  nach  vorn  langt,  ihn  in  den 
Mund  des  Judas  lscharioth  zu  schieben,  der  knechtisch  ein  Knie 
beugt  und  mit  vorgestreckter  Hand  seine  Hingebung  beteuert,  wäh- 
rend die  andre  auf  dem  Rücken  einen  Fisch  verbirgt,  den  er  für 
sich  genommen  und  nicht  lassen  will.  Auch  hier  nur  wenig  mehr 
als  die  Hälfte  der  Versammlung,  aber  strotzend  von  Ausdruck, 
Leben  und  greifbarer  Körperlichkeit.  Die  Gefangennahme  ist  beim 
Brandunglück  von  1320  beschädigt  worden  und  dann  (bis  1329  ?)  von 
Goldschmieden  in  Wien  überarbeitet,  im  Gesichtsausdruck  der  Kriegs- 
knechte sogar  ins  Burleske  gezogen,  so  daß  wir  auch  den  echten 
Grundstock  lieber  unbesprochen  lassen,  obwohl  uns  dadurch  ein 
wichtiger  Einzelfall,  das  Auftreten  der  »Scharwache  einer  Stadt  oder 
ihres  Bischofs  zur  Zeit  des  Nikolaus  von  Verdun  mit  samt  dem 
Judaskuß  dazwischen  entgeht.  Es  war  die  einzige  hier  herausge- 
griffene Vorbereitung  für  das  Mittelstück  der  ganzen  Reihe,  den 
Opfertod  am  Kreuz.  Dieser  ist,  seiner  Stelle  gemäß,  durchaus  hier- 
atisch, nur  wie  ein  graphisches  und  farbiges  Abbild  der  statuarischen 
Gruppe  behandelt,  die  man  sonst  auf  dem  Triumphbalken  des  ro- 
manischen Kirchenchores  zu  sehen  gewohnt  war  und  dann  allmählich 
an  den  Lettner  her  unternahm,  wie  bei  uns  z.  B.  am  frühgotischen 
Westchor  des  Domes  zu  Naumburg.  Unmittelbar  unter  den  Armen 
des  gekreuzigten  Helden,  der  vollkräftig  gebaut  mit  beiden  Füßen 
auf  dem  Querholz  steht,  halten  Matter  und  Liebling  sich  aufrecht 
in  ihrem  Weh,  der  Jüngling  weicher  in  Tränen  als  die  versteinerte 
Matrone,  die  wieder  einer  Niobe  vergleichbar  ihren  Stolz  bewahrt. 
Hinter  dem  Kreuzesstamm  ist  eine  Raute  in  den  Emailgrund  ge- 
zeichnet und  mit  farbigen  Streifen  doppelt  und  dreifach  umzogen, 
als  gälte  es  ein  magisches  Kraftzentrum  zu  versinnlichen,  das  hier 
schon  rein  linear,  wenn  auch  starr  schematisch,  die  drei  Körper  der 
Menschen  zusammenhält,  um  diesen  Augenblick  zur  bleibenden  Be- 
deutung zu  steigern,  bei  der  Sonne  und  Mond  gegenwärtig  sind  und 
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neben  einander  stille  stehen.  — Wieder  ein  zerstörtes  Bild  befand 
sich  seit  dem  Glockensturz  beim  Brande  des  Vierungsturmes  in  dem 
Rahmen  mit  der  echten  Umschrift:  „Hic  Corpus  Ducis  Tollunt  Ab 
Arbore  Crucis“.  Es  stellte  also  die  Kreuzabnahme  dar,  und  dem- 
gemäß besagt  auch  die  ergänzte  Unterschrift  „Deposicio  XPI.“  Statt 
dieser  physischen  Arbeit  (die  übrigens  auch  durch  die  Gegenstücke 
darüber  und  darunter  gefordert  wird)  gibt  die  jetzige  Platte  die 
Beweinung  des  Leichnams  unter  dem  Kreuzesstamm,  — zweifellos 
eine  Erneuerung  im  Geschmack  des  XIV.  Jahrhunderts  von  der 
Hand  eines  Wiener  Goldschmieds,  wie  eine  Nielloplatte  gearbeitet, 
die  1329  (?)  aufgestellt  wurde.  — Wie  jene  ursprüngliche  Tathandlung 
nach  der  Sinnesart  des  Nikolaus  von  Verdun  um  1180  zu  denken  sei, 
lehrt  uns  noch  heute  ein  Blick  auf  die  Grablegung,  die  dann  folgt 
und  unverletzt  geblieben  ist.  Da  senken  zwei  ernste  Männer  den 
entseelten  Körper  ihres  Herrn  und  Vorkämpfers  in  das  steinerne 
Bett,  dessen  Deckel  schon  bereit  daneben  lehnt,  um  den  Sarkophag 
zu  schließen.  Und  nur  die  Mater  dolorosa  ist  hinter  ihnen  rechts  zu 
Häupten  des  Toten  gegenwärtig;  eine  verdorrte  Palme  ragt  in  der 
Mitte  auf  als  Symbol  der  Winterstarre,  aus  der  noch  wieder  neues 
Leben  sprießen  mag.  Nehmen  wir  diese  Bestattung  und  jenen  Kreuzes- 
tod des  Helden  zusammen,  so  erhalten  wir  für  die  Herabnahme  vom 
Holz  eine  Komposition  ganz  ähnlich  der  im  Passionsfenster  zu 
Chartres ; nur  dürfen  wir  auch  sie  in  die  künstlerisch  überlegene 
Formensprache  des  Meisters  von  Verdun  übertragen.  Dieser  Niko- 
laus erscheint  fast  ein  Jahrhundert  früher  als  Niccolö  Pisano  an  der 
Kanzel  von  1260  im  Baptisterium  seiner  Stadt,  die  ihm  zur  Stätte 
seines  Wirkens  und  seines  Ruhmes  geworden,  und  der  Goldschmied 
von  Verdun  ist  ein  würdiger  Vorgänger  des  italienischen  Marmor- 
bildners, ein  erstaunlicher  Kenner  des  antiken  Erbes  und  eifriger 
Bekenner  plastischer  Auffassung  dazu.  Ja,  der  Meister  von  Pisa 
kommt  uns  wohl  gar  zurückgeblieben  vor  hinter  diesem  Lothringer, 
wenn  wir  die  Reliefs  und  Statuetten  der  vielgerühmten  Kanzel  mit 
den  Emailbiidern  in  Klosterneuburg  vergleichen.  Könnten  wir  einen 
Christus  in  der  Vorhölle  von  der  Hand  des  Niccolö  um  1260  groß- 
artiger vorstelleu  als  hier  die  Befreiung  des  ersten  Elternpaares 
aus  der  Gefangenschaft  des  Inferno  vor  sich  geht?  Satan  liegt 
gefesselt  am  Boden,  wie  im  Zvreikampf  niedergerungen,  und  über 
den  Rücken  des  muskulösen  Unholds  steigt  der  Sieger  — umkehrend 
hinweg.  Weit  ausschreitend,  sodaß  die  Kraftlinie  des  ganzen 
Schenkels  bloß  wird,  streckt  er  beide  Arme  rückwärts  und  zieht 
Adam  und  Eva  mit  einem  gewaltigen  Griff  aus  dem  gesprengten 
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Tor  herauf,  das  freilich  einer  Kellerluke  vor  nordischen  Häusern 
gleicht.  Es  ist  wie  eine  Herkulesarbeit,  von  so  reckenhafter  Be- 
währung der  eigenen  Körperstärke  und  Gewandtheit  zugleich,  daß 
wir  sie  in  Italien  höchstens  erst  bei  -Tacopo  della  Quercia,  neben 
seiner  Vertreibung  aus  dem  Paradiese  oder  Adams  erster  Mühsal, 
zu  finden  erwarten  dürften.  Nach  solchem  Aufwand  an  physischer 
Energie  kann  der  Aufstieg  aus  dem  Grabe  nur  als  dankbarer 
Hymnus  an  das  Leben  gefaßt  werden;  aber  auch  hier  fallen  die 
zusammengekauerten  Krieger  in  ihrem  Schlaf  fast  ironischem 
Lächeln  anheim,  so  überlegen  offenbart  sich  der  Held.  Einen  An- 
flug von  Komik  gewinnt  für  uns  auch  die  Himmelfahrt  mit  ihrem 
rein  irdischen  Teil  und  der  drastischen  Verkürzung,  und  ebenso 
der  Flammenstrom,  der  sich  am  Pfingstfest  in  die  aufgetürmten  Reihen 
der  Handwerkersitzung  ergießt,  — beides  Beispiele  eines  haus- 
backenen Realismus  am  Ende  schon  der  romanischen  Zeit,  den  die 
strenge  Gotik  vorerst  zurückdrängen  sollte,  bis  er  auch  aus  ihr 
wieder  hervorbrach. 


Wenden  wir  uns  dann  dem  Vergleichsmaterial  zu,  das  aus  dem 
Alten  Testament  herbeigezogen  wird,  so  fällt  zunächst  auf,  daß 
zum  Unterschied  von  den  Tatsachen  der  Gnadenzeit  die  Vorbilder 
aus  der  Frühzeit  und  unter  dem  Gesetz  im  Innern  der  Kompositionen 
die  entgegengesetzte  Richtung  durchführen.  Während  Gabriel  von 
links  ankommt  und  Maria  rechts  die  Botschaft  empfängt,  sehen  wir 
bei  der  Verkündigung  der  Geburt  Isaaks  den  greisen  Abraham  von 
links  aus  seiner  Behausung  treten  und  die  Gäste  begrüßen,  die  drei 
Engel  dagegen  von  rechts  gekommen,  in  schräger  Reihe,  so  daß  der 
erste  den  zweiten  halb  bedeckt  und  dieser  dem  dritten  nur  noch 
knapp  Raum  läßt  um  herein  zu  lugen.  Und  den  Einen  nur  verehrt 
der  Patriarch  und  dieser  segnet  ihn  mit  der  Verheißung,  die  wir 
auf  seinem  Schriftband  erwarten,  unter  dem  ein  junges  Bäumchen 
den  ehrfurchtsvollen  Abstand  ausfüllt  und  sinnvoll  bezeichnet.  Wir 
lesen  aber:  „Tres  vidit  et  unum  adoravit.“  Die  wohlgefüllte  Bild- 
einheit steht  ganz  auf  der  Höhe  des  feinfühligen  Mittelstücks,  zu 
dem  auf  der  andern  Seite  nun  die  Verkündigung  Samsons  gestellt 
werden  mag.  Auch  hier  kommt  die  Empfängerin  der  Meldung  von 
links  hervor,  mit  beiden  Händen  ihre  Bereitschaft  zu  bezeugen,  und 
der  Himmelsbote  mit  einem  Szepter  im  Arm  gestikuliert  von  rechts 
herüber  mit  ausgestreckten  Fingern  und  hoch  emporgehobenem 
Fittich,  dessen  Spitze  bis  über  den  Rand  des  Zwergbogens  hinaufragt. 
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Reiche  (Gehäuse  luftiger  Architektur,  mit  Kuppeldach  hüben 
und  Basilikenfront  drüben,  umschließen  die  Geburtsszenen,  die  bei 
Isaak  schon  durch  die  erste  Nahrung  an  der  Mutterbrust,  bei  Simson 
durch  die  Aushändigung  an  die  alte  Pflegerin  ersetzt,  beidemal  aber 
doch  durch  die  Gegenwart  weiblicher  Hülfe  angedeutet  wird, 
während  der  Vater  lobpreisend  oder  segnend  links  zu  Füßen  des 
Lagers  der  Wöchnerin  sitzt.  Also  auch  hier  die  Umkehrung  in  der 
Abfolge  der  Personen  und  der  Übergang  zur  Schilderung  des  wirk- 
lichen Familienlebens.  — Noch  merklicher  ist  dies  bei  der  Beschnei- 
dung: bei  Jesus  wird  nur  das  Messer  gezeigt,  vor  dem  sich  das 
Kind  zu  fürchten  scheint,  als  wisse  es  schon  darum;  Isaak  ist 
bereits  in  den  Händen  des  jungen  Mohel,  der  auf  Abrahams  Geheiß 
die  Operation  vornehmen  soll,  und  Sara  steht  mit  erhobenen  Händen 
rechts  vom  Altäre,  gehorsam,  wenn  auch  der  Kleine  wieder  zu  ihr 
zurückstrebt;  bei  Simson  bekommen  wir  die  Prozedur  selbst  zu 
sehen,  unter  der  Lampe  drinnen  im  Haus  und  auf  dem  Schooße  der 
Mutter,  zu  dem  sich  der  Chirurg  auf  ein  Knie  niederläßt,  während 
der  Vater  besorgt  und  andächtig  zugleich  sich  hinter  dessen  Rücken 
herüberbeugt.  Die  Tonstelle  liegt  hier  rechts,  beim  Gegenstück  in 
der  Mitte  unter  dem  Kleinbogen,  in  dem  ein  Vorhang  ausgespannt 
ist,  aber  über  eine  Leine  zurückgeschlagen  ward.  Als  Vorbild  der 
Huldigung  dreier  Könige  kommt  Abraham  in  kriegerischer  Rü- 
stung von  links  und  bringt  mitsamt  seinen  Schildknappen  Geschenke 
dar,  die  der  Priesterkönig  Melchisedek  am  Altar,  von  rechts  sich 
vorbeugend,  in  kostbarer  Schale  vergilt.  Der  behelmte  Träger  des 
Fähnleins  im  überhöhten  Bogen  gibt  den  Ton  an:  es  sind  Eroberer 
ins  friedliche  Land  gedrungen.  — Gegenüber  sitzt  der  weise  Salomo 
auf  seinem  Königsthron  zur  Linken  und  die  Negerkönigin  von  Saba 
steht  in  der  Mitte,  von  rechts  gekommen,  wo  ihre  beiden  Sklaven 
die  Kostbarkeiten  bereit  halten,  sie  selbst  aber,  — eine  klassische 
Madonna  in  Schwarz,  wie  die  wundertätige  zu  Loreto,  — die  größte 
Überraschung,  neben  der  selbst  der  schönste  der  Fürsten  mehr  durch 
seine  Behäbigkeit  und  seinen  Herrscherprunk,  als  durch  geistige 
Überlegenheit  zu  wirken  versucht.  — Damit  ist  der  linke  Flügel 
des  jetzigen  Triptychons  beschlossen. 

Mit  der  Taufe  Christi  beginnt  die  mittlere  Reihe  der  Haupt- 
tafel. Als  Vordeutungen  müssen  herhalten  der  Durchgang  durchs 
rote  Meer  und  das  Abbild  des  ehernen  Meeres  vor  dem  Tempel. 
Nur  der  erstere  mag  hier  berührt  werden,  weil  er  eine  ausgesprochen 
plastische  Reliefkomposition  gibt,  in  die  Emailmalerei  schlichtweg 
übertragen,  in  der  nur  die  Farbe  freilich  den  links  herabstürzenden 
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Wasserstrom  zum  Äquivalent  der  Körper  macht,  die  rechts  gedrängt 
unter  Moses’  Führung  ans  Ufer  fliehen:  es  ist  nur  eine  Familie  ge- 
zeigt, mit  Kindern  beladen  und  einem  Bündel,  auf  dem  ein  Hündchen 
hockt.  — mehr  wie  eine  Episode  aus  der  Sintflut,  aber  aus  lauter 
zum  teil  iiberschnittenen  Menschenleibern,  ohne  jeden  Schaltraum 
dazwischen  und  ohne  Tiefe  jenseits  der  Gestaltungsschicht  selber. 
Und  Moses  der  nämliche  Typus  wie  Johannes  bei  der  Taufe  daneben; 
etwas  jünger  noch  kehrt  er  beim  Auszug  aus  dem  Priesterlande 
wieder,  wo  er  auf  dem  Esel  reitet,  sein  Weib  mit  dem  zweiten 
Sprößling  zu  Fuß  gehen  läßt,  — das  Schema  der  Flucht  nach 
Ägypten  nur  in  allem  umgekehrt,  auch  in  der  Richtung  des  Weges 
nach  links,  d.h.  für  das  Gefühl  des  Betrachters  gegen  den  Strich 
und  deshalb  eine  beschwerliche  Reise.  Und  ganz  wie  ein  Glas- 
gemälde ausgeschnitten  gegen  den  Emailgrund  gesetzt  wie  der 
Einzug  des  Herrn  in  Jerusalem,  der  ebenso  wenig  Figuren  anf- 
weist,  aber  nach  rechts  entlang  strebt  und  wohl  auf  Begrüßung, 
aber  nicht  auf  Widerstand  stößt.  Das  Gegenstück  nach  der  Vor- 
schrift des  Gesetzes:  die  Einsperrung  des  Osterlammes  für  das 
Passahfest,  ist  an  sich  nur  eine  Genreszene  aus  dem  Viehhof,  die 
erst  durch  die  symbolische  Bedeutung  und  den  Kirchenbau  an  Stelle 
des  Stalles  rechts  eine  höhere  Bedeutung  hinzugefügt  erhält.  — In 
dieselbe  Klasse  ritueller  Institution  gehört  die  Niedersetzung  von 
Brot  und  Kelch  auf  dem  Tisch  des  Herrn  durch  den  Priester  Melchi- 
sedek  mit  der  Krone  auf  dem  Haupt,  — nach  links  gerichtet,  weil 
der  Altar  mit  seinen  Leuchtern  zuerst  die  Exposition  geben  muß, 
sodaß  die  Gestalt  des  ehrfürchtigen  Greises  erst  rechts  kommen 
kann.  Das  gibt  ein  ruhig  einfaches  Rahmenbild  zu  dem  Abendmahl, 
wie  auf  der  andern  Seite  die  Einstellung  der  goldenen  Urne  mit 
Manna  in  die  Bundeslade  durch  Aaron,  — als  korrespondierendes 
Gegenstück  nach  rechts  hinaus  gekehrt,  mit  der  altarartigen  Truhe 
wie  ein  Grabmonument,  mehr  als  die  zweite  Hälfte  des  Rahmens 
erfüllend,  als  symbolischer  Hauptsache.  — (Die  ganze  folgende  Drei- 
zahl, wie  sie  senkrecht  unter  einander  dastehen,  hat  durch  den 
Glockensturz  gelitten,  wie  der  Judaskuß  so  der  Brudermord  oben 
und  der  Meuchelmord  an  Abner  zuunterst  ; sie  sind  — zwischen  1320 
und  1328?  — überarbeitet  und  entstellt  worden : wenn  auch  mit  Resten 
der  ursprünglichen  Komposition,  doch  wie  Bilder  aus  der  bürger- 
lichen Gotik  des  XIV.  Jahrhunderts  im  deutschen  Reich  anzu- 
schauen). — Der  schreiende  Widerspruch  philisterhafter  Kleinlich- 
keit wird  sofort  entschieden,  sowie  unser  Auge  auf  die  Vorbilder 
des  Kreuzestodes  fällt.  Wie  leidenschaftlich  füllt  der  alte  Eiferer 
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Abraham  mit  seinem  Schwert,  das  gewaltsam  vom  Engel  zurück- 
gerissen wird,  die  ganze  Mitte  des  Rahmens  mit  seiner  gekrümmten 
Gestalt,  die  erst  unter  solchem  Ruck  von  der  Schlachtbank  herum- 
fährt. auf  die  sein  blinder  Gehorsam  erpicht  war.  Noch  hält  er 
das  zusammengeknebelte  Söhnchen  beim  Schopf,  auf  die  Platte  ge- 
drückt und  merkt  nicht,  daß  links  schon  der  Widder,  am  Baume 
nagend,  als  Ersatzstück  für  das  Opfer  wartet.  — Durchaus  Gegen- 
bewegung nach  dem  Mittelstück  zu  bieten  die  zwei  robusten  Träger 
der  Riesentraube,  wie  sie  gemeinsam  die  Last  auf  der  Stange  daher- 
schleppen, — ein  S37’mbol  des  Blutopfers  am  Schandpfahl  der  Richt- 
stätte, auf  die  sie  zuschreiten,  — ein  Beispiel  also,  wie  die  Ver- 
wirklichung des  Gleichnisses  für  unsre  Sinne  zur  plumpen  Karikatur 
werden  kann  oder  dahin  ausschlagen  muß,  wo  der  Realismus  der 
Körper  weit  regiert.  — (Wiederhergestellt  und  dabei  verweichlicht 
ist  der  Vertikalstreifen  mit  dem  Sündenfall,  der  Beweinung  Christi 
statt  der  Abnahme  vom  Kreuz,  und  dem  Gegenstück  der  ver- 
schwundenen letztem,  die  Abschneidung  des  gehenkten  Königs  vom 
Galgen,  die  Josua  nach  dem  Gesetz  selbst  überwacht.)  — Auch  hier 
bedarf  es  nur  eines  Blickes  auf  die  folgenden  Kompositionen,  um  zu 
erkennen,  wie  viel  höher  der  romanische  Stil  des  durchaus  plastischen 
Emailmalers  von  Verdun  steht.  Der  nackt  ausgezogene  Lieblings- 
sohn Jakobs  wird  kopfüber  von  dreien  seiner  eifersüchtigen  Brüder 
in  den  Brunnen  hinabgeworfen  und  zeigt  dabei  solche  Fülle  der 
Formen,  daß  die  mageren  Gesellen  daneben  in  ihrer  heftigen  Mühe- 
waltung wie  absichtliche  Kontraste  wirken,  zusamt  mit  den  dünnen 
Baumstämmen,  die  als  Wahrzeichen  der  Oase  nach  orientalischem 
Vorbild  wiederholt  sind.  — Fast  ebenso  wirksam  wird  mittels  der 
Farbe  und  der  Metallstege  für  die  Wellenstreifen  des  Wassers  die 
gegenüberstehende  Darstellung  vom  Schicksal  des  Propheten  Jonas, 
der  von  seinen  Schiffsgenossen  nackt  in  den  Rachen  eines  Walfisches 
befördert  wird.  Die  obere  Hälfte  des  Bildes  ist  durchaus  als  Relief- 
komposition aus  lauter  Körpern  gestaltet.  Und  Ähnliches  darf  von 
dem  folgenden  Stück  gerühmt  werden,  in  dem  der  jüdische  Priester, 
der  das  Zeichen  Tau  mit  Blut  an  den  Giebel  einer  Türe  schreibt, 
unmittelbar  neben  dem  Racheengel  steht,  der  den  Pharao  enthauptet 
und  zugleich  die  Götzenbilder  Ägyptens  umstürzt,  — nur  zwei  oder 
drei  Figuren,  die  vollauf  die  Fläche  des  Rahmens  erfüllen,  wie  dies 
schon  vom  Mittelstück  mit  der  Höllenfahrt  des  Erlösers  gesagt  ward, 
und  ebenso  von  dem  andern  Gegenbilde  der  Bewältigung  des  Löwen 
durch  Simson  gilt,  die  fast  assyrische  Tierformen  zeigt.  — Eine  selt- 
same und  doch  den  nämlichen  bildnerischen  Grundsätzen  entsprechende 
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naiv-getreue  Illustration  des  Wortlauts  der  Genesis  gibt  das  mäch- 
tige Bild  mit  den  Segnungen  Jakobs  für  seine  Söhne  (XLIX,  9): 
„Ein  junger  Löwe  ist  Jmla;  zur  Beute  bist  du  heraufgestiegen, 
mein  Sohn!  Du  ruhst  wie  ein  Löwe  und  wie  eine  Löwin.  Wer 
darf  ihn  reizen?“  Jakob  thront  links  auf  dem  Hochsitz  und  be- 
rührt mit  dem  Stab  den  schlafenden  kleinen  Löwen , der  neben 
der  Löwin  zusammengekauert,  wie  in  einer  gemeinsamen  Eierschale, 
vor  ihm  in  runder  Sphäre  zu  seinen  Füßen  gesehen  wird.  Zwei 
Söhne  lauschen  seinen  Worten,  die  ein  Schriftband  entrollt:  -Quis 
suscitabit  eum?“  Die  Auslegung  ist  so  handgreiflich,  daß  wir  der 
Umschrift  „Agnus  ex  Juda  fit  leo  magnus“  füglich  entbehren 
können.  — Zu  dem  auferstehenden  Christus  gibt  aber  erst  das 
andre  Begleitstück  einen  anschaulichen  Vergleich,  nämlich  mit 
Simson,  der  die  heransgerissenen  Torflügel  der  feindlichen  Stadt  auf 
seiner  Schulter  trägt.  Von  links  nach  rechts  steigt  er.  schräg 
durch  die  Bildfläche,  den  Berg  hinan  und  zeigt  dabei  seine  mus- 
kulösen Glieder,  in  Lieblingsmotiven  des  Meisters.  Ein  Bäumchen 
unten  und  ein  Bäumchen  oben  bezeichnen  seinen  Weg  mit  ge- 
schwungenen Linien  verwandter  Kraftanspannung  und  wirken  zu- 
gleich im  Kontraste  zur  Einschätzung  der  Heldentat  mit.  — Zur 
Himmelfahrt  gesellt  sich  links  die  Entrückung  Enochs:  den  müden, 
aber  immer  noch  würdigen  Greis  faßt  der  Herr  selbst  am  Hand- 
gelenk und  zieht  den  tastend  schreitenden  mit  huldreichem  Zuspruch 
ins  bessere  Land.  Zwei  Gestalten  in  Bewegung  nach  rechts,  die 
Ecke  eines  Bauwerks  als  Ausgangspunkt,  ein  Paar  Blätterbüschel, 
die  wir  als  Bäume  hinnehmen,  zur  Folie  für  den  Erlöser,  füllen  die 
Fläche  vollauf.  Gegenüber  zur  Rechten  steht  Elisa  und  empfängt 
den  Mantel  des  Propheten  aus  der  Hand  des  Elias,  der  im  feurigen 
Wagen  auf  steiler  Bahn,  nicht  ohne  kräftigen  Griff  von  oben,  nach 
links  hinauf  gezogen  wird.  Auf  beiden  Seiten  die  kurzen  gedrun- 
genen Typen,  dpren  Formen  durchaus  plastisch  aus  der  Fläche 
hervortreten,  und  Gegeneinanderführung  korrespondierender  Flügel 
für  das  gerade  aufwärts  gerichtete  Mittelstück.  — Zur  Ausgießung 
des  heiligen  Geistes  muß  die  Taube  Noahs  den  Ölzweig  zur  Arche 
bringen,  aus  der  ihr  Herr  mit  den  Seinen  hervorschaut,  während 
im  Unterhaus  eine  Auswahl  der  tierischen  Insassen  zum  Vorschein 
kommt,  als  wäre  es  eine  scherzhafte  Goldschmiedsarbeit  zur  Kinder- 
freude. Eine  Umkehrung  des  Simson  mit  dem  Tor  von  Gaza  gibt 
das  Gegenstück.  Moses  steigt  von  rechts  nach  links  auf  den  Sinai, 
wo  ihm  der  Herr  über  posaunenden  Engeln  entgegenschwebt  und 
ihm  ein  Schriftblatt  verabfolgt.  — Nur  als  abschließender  Seiten- 
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flügel  rechts  von  einer  Zentralstelle  hat  eine  solche  Komposition  ihren 
tektonisch  berechneten  Sinn.  Und  so  dürfen  wir  aus  den  zahl- 
reichen Belegen  den  Schluß  ziehen,  daß  wir  die  ursprüngliche  Ent- 
stehungsart dieser  dreigliedrigen  Einheiten  aufgedeckt  haben,  d.  h. 
daß  sie  nebeneinander  in  einerHorizontalen  sich  darbieten 
sollten,  und  nicht  in  Vertikalstreifen  untereinander,  wie  die  Anbringung 
am  Gewände  des  Lektoriums  sie  für  Klosterneuburg  erheischt  hat. 

Nun  aber  gehören  noch  die  zweimal  drei  Tafeln  dazu,  denen 
die  beiden  letzten  senkrechten  Reihen  des  Altarwerks  eingeräumt 
sind:  die  abschließenden  Darstellungen  der  „letzten  Dinge“.  Und  hier 
zeigt  sich  ein  lehrreicher  Unterschied.  Im  ersten  Fall  handelt  es 
sich  um  die  Wiederkunft  des  Herrn  und  die  Auferweckung  aller 
Toten  auf  Erden.  Hier  ist  das  Oben  und  Unten  der  kirchlichen 
Vorstellung  durchaus  entsprechend  für  die  Anordnung  der  not- 
wendigen Bestandteile,  in  der  Höhe  schwebt  deshalb  auf  einer 
Sphäre  thronend  von  zwei  Engeln  umgeben  der  Verheißene.  Die 
mittlere  Tafel  unter  ihm  enthält  zwei  stehende  Engel,  die  in  ihre 
abwärts  gerichteten  Posaunen  blasen,  nach  links  und  nach  rechts 
hinaus.  Das  unterste  Feld  gehört  den  erwachten  Schläfern.  In  dem 
Paßbogen  stürzen  noch  zwei  Sendboten  aus  der  Wolke  nieder  und 
sprengen  mit  dröhnenden  Signalen  auch  hier  die  Gräber:  sechs  Sar- 
kophage werden  gezeigt  mit  geöffneten  Deckplatten,  und  wohl- 
gebildete nackte  Gestalten  erheben  sich,  in  zwei  Reihen  überein- 
ander geordnet,  wie  auf  den  Steinreliefs  der  Kirchenportale.  — 
Dann  aber  soll  das  Jüngste  Gericht  folgen,  und  hier  ist  eine  Aus- 
teilung der  drei  Bilder  gewählt,  die  mindestens  befremdet.  Daß 
der  Höllenrachen  zuunterst  gähnt,  würden  wir  selbstverständlich 
finden.  Überraschend  nah  schon  kommt  ihm  der  Weltenrichter  auf 
seinem  Stuhl,  mit  seinen  beiden  Schildknappen,  die  alle  Wahrzeichen 
der  Passion  wie  triumphierend  erheben  und  nur  zur  Hälfte  aus  den 
Wolken  hinauflangen.  Zuoberst  erscheint  dann  noch  das  himmlische 
Jerusalem,  und  zwischen  den  Engeln,  die  halb  über  die  Mauern  hervor - 
sehen,  sitzt  Abraham  mit  den  Seligen  im  Schoße,  oder  der  Ewige 
selbst,  vor  dessen  Angesicht  die  Märtyrer  wie  nackte  Kinder  stehen. 
Sollen  wir  bei  dem  Mittelbilde  mit  der  Unterschrift:  „Judicium 
s'cdit“  an  den  Urteilsspruch  denken,  der  endgültig  die  Seligen  und 
die  Verdammten  scheidet,  dann  gehört  das  Bild  der  Seligkeit  zur 
rechten  Hand  dessen,  dem  die  Gewalt  gegeben  ist,  und  das  der 
Verdammnis  zu  seiner  Linken.  Somit  wäre  statt  der  Aufreihung 
in  der  Vertikale  wieder  ursprünglich  ein  Triptychon  in  wagrechter 
Entfaltung  nach  beiden  Seiten  geschaffen  worden.  Um  den  Ab- 
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Schluß  nach  rechts  hin  zu  bilden,  ist  auch  der  Kopf  des  Drachen 
mit  Oberkiefer  und  Auge  nach  außen,  mit  dem  Unterkiefer  nach 
innen  zu  gekehrt. 


Damit  haben  wir  einem  wichtigen  Denkmal  der  romanischen 
Kunst  in  Deutschland  Kompositionsgesetze  abgewonnen,  deren  Be- 
deutung weit  hinausreicht,  in  die  Tafelmalerei  der  nächsten  Folge- 
zeit und  die  Glasmalerei  der  unmittelbaren  Nachbargebiete  Frank- 
reichs nicht  nur,  sondern  auch  in  die  Graphik  einer  beträchtlich 
späteren  Entwicklungsphase. 

An  die  Glasgemälde  französischer  Kathedralen  müssen  wir  jetzt 
wieder  ankniipfen. 


6.  BILDERHISTORIEN  FRU HGOTISCHE R GLASFENSTER 
IN  DER  KATHEDRALE  VON  CHARTRES1 * *  UND  WEITERE 
BEISPIELE  DER  STILENTWICKLUNG  IN  FRANKREICH 

Unter  der  Bezeichnung  „friihgo tische  Glasfenster4-  wollen  wir 
zunächst  alle  diejenigen  verstehen,  die  noch  nicht  durch  Stab-  und 
Maßwerk  eine  steinerne  Innengliederung  empfangen  haben,  sondern 
nur  die  spitzbogige  Schlußform  der  Fensteröffnung  aufweisen;  die 
ganze  Komposition  der  Glaswand,  diesseits  der  außen  eingespannten 
Armatur,  bleibt  der  Kunst  der  Glaserwerkstatt  selber  überlassen. 
Bei  dieser  Aufgabe  handelt  es  sich,  wie  bei  dem  Gitterwerk  der 
Windeisen  draußen,  zunächst  freilich  um  eine  Flächenteilung  durch 
senkrechte  und  wagrechte  Linien,  bei  deren  Ausführung  schon  die 
Frage  nach  der  Vorherrschaft  der  horizontalen  Lagerung,  noch  im 
Sinne  des  romanischen  Stils,  — oder  aber  des  vertikalen  Aufstiegs, 
im  Sinne  der  Gotik,  entschieden  werden  muß.  Bei  dem  Glasfenster 
selbst  überwiegt  indessen  bald  die  inhaltliche  Seite  der  Bilddar- 
stellung, sowie  wir  es  nicht  mehr  mit  einer  rein  dekorativen  Muste- 
rung zu  tun  haben.  Die  Auseinandersetzung  zwischen  diesen  beiden 
Anforderungen  bestimmt  den  Gang  der  fortschreitenden  Entwicklung 
schon  während  der  romanischen  Periode,  deren  figürliche  Glasbilder 
in  der  Form  des  Kreismedaillons  sich  in  wagrechter  Reihung  anein- 
anderschließen und  so  mit  ihrer  geschichtlichen  Erzählung  die  ganze 
Höhe  des  Fensters  erfüllen.  Ringsum  blieb  gewöhnlich  ein  ziemlich 
breiter  Rand  für  die  dekorative  Einfassung,  sei  es  zur  Andeutung 
eines  struktiven  Rahmengerüstes,  besonders  in  den  Ecken  unten,  sei 
es  zur  Aneinanderreihung  ornamentaler  Motive,  wie  Blattwerk  und 
Ranken  oder  Goldschmiedezierrat,  also  für  die  selbständige,  in  der 
eigenen  Technik  hergestellte  Umgrenzung  und  Abschließung  gegen 
die  Architektur  aufbehalten.  Nachdem  aber  im  gotischen  Spitzbogen- 
fenster der  Aufstieg  von  unten  nach  oben,  an  der  halbierenden 

1 Vgl.  Abhandlungen  der  phil.-liist.  Klasse  der  Sachs.  Ges.  d.  Wissenschaften, 

Bd.  XXXVI,  No.  III.  Leipzig  1919.  Abbildungen  dazu  in  der  Baedeker-Publikation 

des  lvunsthistor.  Instituts  der  Univ.  Leipzig  19ls.  (Privatdruck.) 
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Vertikalaehse  der  «ufrung  entlang,  eingeschlagen  war.  wie  in  der 
Darstellung  der  Passionsgeschichte  in  der  Westfassade  von  Chartres. 
— nachden:  dann  im  Weihnachtsfenster  daneben  die  übergreif  ende 
Zasamatesfassung  der  Kreismedaillcns  zwischen  quadratischen  Platten 
durch  die  Konstellation  der  Runde  in  Rautenfcrm  durch  drei  Reihen 
hin  erd  durch  deren  Verkettung  im  Aufstieg  bis  zur  Mandorla  im 
Spitzbogenfelde  hinauf  versnob : worden  war.  — da  ergab  sich  als 
Problem  die  Erfindung  neuer  Motive  derartiger  Dnrchgliedexang  der 
«blisbäche  von  unten  bis  oben,  vorerst  mit  Hülfe  sonstiger  plan: - 
metrischer  Figuren. 

Der  Gesamtdisposition  fehlte  ;edoch  bis  dahin  die  innere  Moti- 
vierung. der  Zusammenhang  zwischen  Form  und  Inhalt.  Eine  solche 
wohlbegründete,  auf  sich  selber  beruhen ie  Einheit  bot  dagegen  der 
T Stammbaum  Jesse*  durch  seinen  Parstellungsgegenstand  schon  an 
sich,  und  dieser  glückliche  Fall  der  Übereinstimmung  zwischen  dem 
poetischen,  wenn  auch  nicht  eben  tiefer  greifenden  Thema  uni  dem 
künstlerischen  Erfolg  organischen  Wachstums  im  Urbild«  muhte 
natürlich  anregend  darauf  hinwirken  einen  ähnlichen  Einklang  von  In- 
hal: und  Ferm  zu  erstreben.  In  der  Kathedrale  von  Chartres  gab  es 
•einst  Fenster,  in  denen  große  Kreise  die  ganze  Breite  des  Bildfeldes 
c innahmen,  wie  es  im  Bogenfeld  droben  schon  für  die  R.osenform 
darin  bei  allen  Langhaus  fenstern  vom  Architekten  vorgez  ei  chnet 
war.  Brei  solche  Kreise  grüßten  Formates  übereinander  enthält 
ein  berühmtes,  beute  verstümmelt  a.uf bewahrtes  Beispiel,  das  im 
Zentrum  jedes  derselben  wieder  ein  Kreismedaillon  beherbergt 
für  die  Kreuztragung,  (den  Kreuzestod  und  die  Himmelfahrt  darin  — . 
in  der  umschriebenen,  durch  Radien  geteilten  Perijheriezone  Be- 
stellungen ans  dem  Alten  Testament  als  Vergleichsstücke  herum- 
stellt. Bas  ist  inhaltliche  Bindung  der  Trabanten  an  ihr  Gravi- 
tatienszentrum.  ein  geistiger  Vorzng.  aber  noch  schwerfällig  in  der 
äußeren  Erschein:  t g und  ohne  Leitfaden  von  einem  System  zun. 
andern  durch  die  drei  Kreise  hin.  es  sei  denn  die  historische  Ab- 
folge der  biographischen  Tatsachen  in  der  irdischen  Laufbahn  des 
Heiden.  — Eine  Fach  Wirkung  der  Wurzel  Jesse.  mit  der  reichen 
Ausgestaltung  des  aufstrebenden  Pfianzenwuchses  und  symmetrisch 
aas gebreiteter  Gezweiges,  erkennen  wir  dagegen  in  dem  Fenster  mit 
der  Legende  des  Eustachius,  der  aus  einem  leidenschaftlichen 
Jager  und  Feldherrn  zum  Heiligen  wird.  Der  Ausgangspunkt  der 
Erzähl  unz  von  seinem  Jagdrevier  veranlaßt  die  Wtederaumahme 
■ euer  glücklichen  F-rryn gen c oh a fr  vegetabilischen  Lebens,  nur  in  ver- 
kleinertem Mafistab.  aber  auch  in  freier  Abwandlung  uni  verfeinertem 
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Sinne.  Die  Auswahl  der  planimetrischen  Formen  für  die  Bilder  und 
deren  Zusammenordnung  zu  strophischen  Gebilden  oder  paarigen 
Gliedern  läßt  keinen  Zweifel  über  den  Fortschritt  des  Kunstver- 
mögens. Mit  der  aufsteigenden  Form  der  Raute  wechselt  die  des 
Kreises  in  zwei  verschiedenen  Größen,  deren  kleinere  sich  in  Vier- 
zahl als  Begleitung  um  die  Raute  legt.  In  solchem  Komplex  be- 
grüßen wir  das  Gesetz  der  Gruppenbildung.  Diese  fünfgliedrige 
Strophe  kehrt  fünfmal  wieder  im  Aufstieg  von  unten  bis  in  das 
Spitzbogenfeld,  und  erst  hier  triumphiert  die  Vertikale  als  Siegerin, 
nachdem  viermal  vorher  wagrecht  nebeneinander  gestellte  Kreise 
größeren  Formates  sich  dazwischen  geschoben  haben.  Alle  frei- 
bleibenden Flächenausschnitte  zwischen  diesem  frühgotischen  System 
des  Aufstiegs,  der  noch  mit  den  Horizontalen  kämpft,  sind  mit 
Rankenwerk  gefüllt,  so  daß  eine  Art  Einverleibung  in  die  Welt 
organischen  Wachstums,  aber  rhythmisch  geregelter  Bewegung  er- 
reicht wird.  Dies  Medium  des  Pflanzenlebens  erklärt  gleichsam  die 
Anfänge  des  persönlichen  Schicksals,  des  Jägers  selbst,  als  sei  er  ein 
Kind  des  Waldes,  der  ihn  mit  seinem  Zauber  umschlingt  und  treu 
bleibend  bis  zu  seinem  Ende  hinaufträgt.  Um  die  erste  Raute  zu 
unterst  mit  der  fröhlichen  Hirschjagd  legen  sich  vier  kleine  Genre- 
bildchen mit  den  Treibern.  Die  wohlerwogene  Sammeleinheit,  die 
uns  hier  als  Exposition  geboten  wird,  vermag  im  Verfolg  des  Ge- 
schehens auch  innerlich  motivierten  Wandel  zu  erfahren,  selbst  wenn 
das  Grundgesetz  der  raumkörperlichen  Komposition  dasselbe  bleibt. 
Das  Erfordernis  zeitlicher  Vorstellung  legt  das  Auskunftsmittel 
nahe,  das  Vordere  unten  als  das  Frühere  zu  nehmen,  das  Hinten- 
liegende oben  dagegen  als  das  Spätere  aufzufassen,  weil  einmal  für 
das  Ganze  des  gotischen  Fensters  die  durchgehende  Regel  des  Ab- 
lesens von  unten  nach  oben  zur  Geltung  gelangt  war.  Zwei  Kreis- 
bilder neben  einander  können  entweder  simultan  zusammengefaßt 
oder  sukzessiv  nacheinander  aufgenommen  werden.  In  die  Abfolge 
der  Reihung  von  links  nach  rechts,  von  unten  nach  oben  kommt 
endlich  die  Beziehung  als  Grund  und  Folge,  als  Ursache  und  Wirkung 
hinein.  Die  Erscheinung  des  wunderbaren  Hirsches  mit  dem  Kruzifix 
zwischen  dem  Geweih  und  die  Taufe  des  bekehrten  Verfolgers  stehen 
so  in  einem  Streifen  bei  einander.  Und  in  der  nächsten  Raute 
kommt  schon  der  Zusammenbruch,  die  Flucht  aus  der  Heimatstadt 
in  die  Fremde.  Die  Bittsteller  vor  dem  Schifisherrn,  der  die  Familie 
mitnehmen  soll,  und  die  Einschiffung  zur  Fahrt  nach  Ägypten, 
breiten  sich  als  Bilder  des  Lebens  aus  und  bergen  ein  ungeahntes 
Verhängnis.  Bei  der  Landung  werden  Mann  und  Weib,  Mutter  und 
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Schnellen  von  einander  getrennt  Wieder  ein  Breitbild , auf  zwei 
Medaillons  verteilt,  erzählt  den  Verlust  der  beiden  Knaben  nach- 
einander durch  Raubtiere,  die  sie  verschleppen ; zugleich  aber  wird 
die  Rettung  durch  Hirten  angedeutet.  Die  vierte  Raute  gehört  mit 
ihren  runden  Trabanten  inhaltlich  so  eng  zusammen,  daß  alle  fünf 
Bilder  nicht  nur  dekorativ,  sondern  auch  poetisch  ein  Ganzes  aus- 
machen: es  ist  die  „Wiedervereinigung  der  Familie“,  die  durch  Neben- 
szenen des  früheren  Komplexes  vorbereitet,  im  Hauptbilde  nicht  im 
letzten  Vollzug,  sondern  in  dem  Moment  höchster  Spannung  drama- 
tisch im  Werden  vorgeführt  wird.  Dann  aber  folgt  die  Peripetie 
durch  den  Widerspruch  zwischen  dem  heidnischen  Götzendienst  des 
Kaisers  und  dem  Christenbekenntnis  seines  siegreichen  Fcldherrn, 
wieder  ein  Paar  von  Kreisen  in  Ruhelage  nebeneinander,  doch  un- 
heilschwangeren Inhalts.  Zuoberst  schließt  im  Bogenfelde  das  Mar- 
tyrium der  ganzen  Familie  im  ehernen  Stier  doch  als  Triumph  des 
Glaubens  ab. 

Die  ganze  ineinandergreifende  Reihe  von  Figurenkompositionen 
gewährt  den  Eindruck  eines  glücklichen  Aufschwungs  der  Kunst 
nach  allen  Richtungen.  Überblicken  wir  zunächst  die  großen  Haupt- 
bilder, so  waltet  unter  ihnen  der  Gegensatz  zwischen  bewegter 
Handlung  und  ruhigem  Zustand,  jedesmal  wohlbegründet  durch  die 
innere  Motivierung  der  Vorgänge  und  sinnvoll  im  Einklang  mit  der 
poetischen  Gesamtanlage  behandelt.  Abgewogene  Austeilung  der 
Akzente  waltet  in  dem  Bittgesuch  beim  Schiffsherrn  und  ebenso  in 
dem  peinlichen  Auftritt  zwischen  dem  Kaiser  und’  seinem  Feldherm. 
Diese  Rundbilder  zeigen  die  Einfügung  der  Horizontalen  als  Fuß- 
linie unten  und  als  Kopflinie  oder  Wolkenstreif  oben.  Zwischen 
beiden  Grenzen  stehen  die  Einzelgestalten,  in  klarem  Gesamtumriß 
ausgeschnitten,  und  verwerten  die  durchgehende  Breitendimension 
für  die  Aneinanderreihung  oder  für  Entfaltung  von  der  Mitte  nach 
außen  bezw.  umgekehrt  zur  Mitte  hin.  Dadurch  entsteht  eine  Ge- 
tragenheit  des  Vortrags,  die  sogar  bei  unerwartetem  Zwischenfall, 
wie  der  letzten  Warnung  beim  Einsteigen  ins  Schiff,  bewahrt  wird. 
Das  Absehen  dieser  Legendenerzählung  ist  mehr  auf  Eindringlich- 
keit und  Gemütsanteil  als  auf  hastigen  Verlauf  des  Geschehens  ge- 
richtet. Das  spricht  auch  fühlbar  aus  dem  Doppelabenteuer  des 
Vaters  mit  beiden  Söhnen.  Es  ist  durch  die  Weite  des  gemeinsamen 
Schauplatzes  zum  Breitbild  geworden,  aber  durch  die  Kreisrahmen 
in  zwei  Hälften  zerlegt,  schon  weil  der  notwendige  Abstand  zwischen 
beiden  Orten  allein  die  kritische  Situation  des  Mannes  mitten  im 
Flußbett  erklärt.  So  bleibt  aber  auch  das  Nacheinander  der  Er- 
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Zählung  bestehen,  die  den  Vorzug  genießt,  daß  der  erste  Moment 
vergangen  ist,  wenn  der  zweite,  in  Wirklichkeit  gleichzeitig  einge- 
tretene. an  die  Reihe  kommt  besprochen  zu  werden.  Die  Schwierigkeit, 
die  sonst  im  Widerspruch  des  poetischen  Zusammenhangs  zur  plani- 
metrischen  Aufteilung  des  Stoffes  auf  der  Glaswand  gelegen  ist, 
hat  bei  diesem  Fenster  grade  das  neue  Motiv  des  fünfteiligen 
Strophenbaues  ausgelöst,  der  eine  große  aufrechtstehende  Raute  von 
vier  kleinen  Medaillons  begleiten  läßt,  deren  Inhalt  zu  dem  des 
3Iittelstücks  in  Beziehung  steht,  sei  es  vorbereitend  sei  es  weiter- 
leitend zum  Folgenden. 

In  diesen  Trabanten  sehen  wir  die  Figuren  vielmehr  der  deko- 
rativen Funktion  entsprechend  sich  unterordnen;  sie  fügen  sich  ge- 
horsam der  geschwungenen  Bewegungslinie  des  umrahmenden  Kreises 
ein.  Aber  auch  hier  geht  die  innere  Motivierung  mit  dem  poetischen 
Inhalt  und  der  dekorativen  Behandlung  zugleich  in  überraschender 
Freiheit  Hand  in  Hand.  Wie  zuunterst  Genrebilder  mit  dem  Kessel- 
treiben das  Jagdstück  ergänzen,  so  geschieht  es  auch  zuoberst  für 
das  Martyrium.  Der  Holzknecht,  der  sein  Bündel  zum  Feuer  trägt, 
ist  wie  ein  Monatsbild  auf  den  Portalreliefs  der  Kathedralen:  die 
Einzelfigur  in  typischer  Bewegung.  Und  mitten  in  das  Leben  der 
Kürschner  und  Tuchhändler,  die  das  Fenster  gestiftet,  blicken  wir 
um  das  Rautenfeld  mit  dei  Auswanderung  der  Familie.  Es  sind 
„lebende  Bilder"  von  fesselnder  Zugkraft  und  sprudelnder  Frische, 
die  aus  dem  Schoß  des  Rankengewindes  auf  der  Grundfläche  selbst 
erblühen  und  ihrerseits  zur  Folie  der  Hauptszenen  werden,  die  sie 
mit  der  Waldnatur  verbinden,  aus  der  die  Legende  vom  frommen 
Jägersmann  entsprang.  Die  unerschöpfliche  Beweglichkeit  dieser 
Pflanzenomamentik  und  die  anmutige  Geschmeidigkeit  der  Figürchen 
in  Medaillons  erklären  uns  zusammen  erst  das  Werden  des  gotischen 
Stils  und  sein  Wesen  als  lauter  Ausdrucksbewegung. 


Das  Fenster  mit  der  Parabel  vom  verlorenen  Sohn  glie- 
dert sich  innerhalb  der  Einfassung  in  drei  fast  quadratische  Recht- 
ecke, über  denen  nur  der  letzte  Teil  des  Spitzbogenfeldes  zum  Ab- 
schluß übrig  bleibt.  Die  Einteilung  dieser  Rechtecke  zeigt  je  einen 
großen  fünfgliedrigen  Bilderkomplex  in  der  Mitte,  dem  unten  und 
oben  in  den  Ecken  links  und  rechts  vier  Viertelskreise  gegenüber- 
stehen.  Und  da  je  zwei  dieser  Quadranten  mit  den  entsprechenden 
beiden  des  nächstfolgenden  Abschnittes  Zusammenstößen,  so  ergänzen 
sie  sich  zu  Halbkreisen,  die  aus  der  Randleiste  hervortretend  den 
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Aufstieg  der  drei  Hauptstrophen  begleiten.  Besonders  in  der  mittleren 
Höbe  der  Fensteröffnung  wird  diese  paarige  Gegenüberstellung  der 
Halbkreise  nach  innen  zu  als  haltgewährende  Struktur  für  den  ge- 
musterten Grund  der  eingerahmten  Glasfläche  willkommen.  Die 
Kreisform  liegt  aber  auch  den  großen  Bildergruppen  an  der  Vertikal- 
achse  entlang  zugrunde.  Ganze  Kreise  von  etwas  größerem  Durch- 
messer als  die  Quadranten,  bilden  die  Unterlage  eines  kreuzförmigen 
Vierblattes,  dessen  Mitte  wieder  durch  einen  innern  Kreis  einge- 
nommen wird,  der  sich  mit  vier  Eckblättern  in  das  Rechteck  der 
Armatur  einspannt.  Unter  dieses,  somit  aufrecht  hingestellte,  merk- 
lich hervorgehobene  Medaillon  für  ein  Mittelbild  sind  vier  mandel- 
förmig geschnittene  Blätter  so  eingeschoben,  daß  deren  eine  nach 
dem  Zentrum  gekehrte  Spitze  mit  dem  letzten  Viertel  der  Ellipse 
verdeckt  wird,  nur  die  übrigen  drei  Viertel  mit  der  nach  außen  ge- 
richteten Spitze  hervortreten.  Die  zwischen  diesen  vier  — unten 
und  oben  aufrechtstehenden,  links  und  rechts  wagrecht  liegenden  — 
Spitzbogengebilden  hervorsehenden  Kreissegmente  sind  mit  Laub- 
werk gefüllt,  das  in  radialer  Richtung  an  einem  Stengel  bis  zur 
Peripherie  hervorwächst  und  seine  symmetrisch  entspringenden  Blatt- 
rispen, von  eingerollter  Knospe  bis  zur  vollen  Länge  zunehmend, 
nach  beiden  Seiten  entfaltet.  Mit  symmetrisch  korrespondierenden 
Rankenmotiven  sind  auch  die  Überreste  der  Grundfläche  des  Mittel- 
kompartiments selber  gefüllt,  die  zwischen  den  rundbogigen  und 
spitzbogigen  Rahmenteilen  noch  stehen  bleiben;  nur  in  der  Richtung 
der  aufsteigenden  Hauptachse  sind  zwischen  zwei  zusammenhängenden 
Spitzen  der  Mandorlen  abermals  kleinste  Kreisformen  mit  Rosetten 
darin  eingefügt  worden.  Alle  diese  Rahmenkomplexe,  die  aufrecht 
oder  in  der  Schwebe  fest  zu  stehen  scheinen,  werden  vom  Betrachter 
im  Aufstieg  seines  Augenpaares  oder  seiner  schweifenden  Blicke  in 
zeitlichen  Verlauf  aufgelöst;  sowie  sich  die  Aufmerksamkeit  auf  den 
Bildinhalt  richtet,  gewinnen  sie  alle  miteinander  bewegliches  Leben. 
Und  eben  deshalb  drängt  sich  der  Vergleich  der  fünfgliedrigen  Ge- 
füge mit  den  Strophen  des  Dichters  auf;  denn  sie  spielen  durchaus 
diese  Rolle  in  dem  Erlebnis  des  Betrachters,  das  den  Bestand  der 
Symmetrie  und  Proportion  überall  in  Rhythmus  auflöst. 

Verfolgen  wir  nun  aber  den  Gang  der  Erzählung  an  der  Hand 
der  Bilder  im  Aufstieg  von  links  unten  und  im  Zickzack  hin  und 
her,  so  müssen  wir  wohl  gestehen,  daß  zu  so  kunstreichen  Pracht- 
gefäßen ihr  Inhalt  keinen  Anlaß  bot,  daß  er  vor  allem  zu  drei 
solchen  Konzentrationsmotiven  wie  diese  Kreuzformen  in  der  Mitte 
der  Felder  sie  darstellen,  aus  sich  selbst  kaum  hinführen  konnte.  Es 
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ist  vielmehr  das  gewohnte  rhythmische  Erlebnis  wie  im  Langhaus  da- 
maliger Kirchen  mit  drei  mächtigen  Gewölbejochen  hintereinander, 
das  sich  hier  in  dreimaliger  Zusammenziehung  und  Wiederausstrah- 
lung auf  der  Yertikalebene  des  Glasfensters  widerspiegelt.  Und  die 
Geschehnisse  der  Parabel  stimmen  durchaus  nicht  zu  solcher  Instru- 
mentation, sondern  widersprechen  ihr  schon  durch  ihre  Tonart.  Es 
ist  ein  Übermaß  von  Architektonik  im  Rahmengefüge,  dessen  scharf 
zugespitzte  Gliederung  und  verwickeltes  Spiel  der  Richtungsgegen- 
sätze zu  hochgesteigerte  Erwartungen  erregt,  die  der  poetische  Stoff“ 
mit  seinem  innerlich  motivierten  Zusammenhang  in  seinem  zeitlichen 
Nacheinander  und  seiner  ursächlichen  Beziehung,  auch  wenn  sie  tiefer- 
greifend geschildert  würden,  nicht  zu  erfüllen  vermag.  Der  Über- 
schuß an  Kunstmitteln  formaler  Art  zeigt  jedoch,  daß  die  gotische 
Glasmalerei  sich  damals  der  höchsten  Entwicklung  nähert,  aber  noch 
nicht  die  geistige  Reife  besitzt  ein  innerlich  wie  äußerlich  gleich- 
befriedigendes Ganzes  zu  schaffen.  Formal  entspricht  freilich  dem 
Höhepunkt  solches  Kunstvermögens  auch  der  Stil  der  Gestaltung 
in  den  Einzelfiguren  wie  in  ihrem  Zusammenspiel.  Es  ist  ein  fein- 
knochiges geschmeidiges  Menschengeschlecht,  das  hier  auftritt,  nur 
mit  dem  unentbehrlichen  Maß  der  Körperlichkeit  ausgestattet,  von 
der  wir  doch  nur  die  durchsichtige  Schnittfläche  der  farbigen  Sil- 
houette zu  sehen  bekommen.  Und  diese  leichten  Mitspieler  der 
biblischen  Parabel  sind  hier  alle  in  die  Zeittracht  der  lebenden  Be- 
steller und  der  erfindenden  Künstler  gekleidet;  nicht  nur  das,  sie 
sind  Personen  der  damaligen  Gegenwart  selber:  die  Historie  vom 
„Enfant  prodigue“  spielt  am  Fenster  der  Kathedrale  von  Chartres 
in  der  französischen  Kulturwelt  des  XIII.  Jahrhunderts,  die  eben 
damals  zum  maßgebenden  Vorbild  auch  der  benachbarten  Nationen 
geworden  war.  Die  Technik  der  Komposition  ist  jedoch  die  näm- 
liche geblieben,  die  wir  bereits  kennen,  nur  in  weltlichen  Verhält- 
nissen und  heimischer  Mode  noch  freier,  dem  eigensten  Sinn  gemäß, 
der  sich  im  kirchlichen  Lehrstoff  sonst  nicht  so  unbefangen  ergehen 
mochte,  — die  Figuren  auf  der  schmalen  Bühne  nur  mit  zeitgenössi- 
schen Architekturkulissen  und  nordfranzösischer  Szenerie  bereichert, 
doch  immer  noch  im  abgekürzten  Verfahren  mit  schnellverstandenen 
Wahrzeichen,  als  welche  ein  Teil  statt  des  Ganzen  genügt.  Jede 
Zwecktätigkeit  dieser  Menschenkinder  ist  zugleich  Ausdrucksbewe- 
gung, jeder  Zug  ihres  Gebarens  zum  treffsicheren  Träger  eines  see- 
lischen Gehaltes  geworden.  Und  die  Beweglichkeit  dieser  schlanken 
Gestalten  ermöglicht  eine  wechselnde  Verwandlung,  die  beinahe 
schon  wie  im  mimischen  Schattentanz,  über  einen  unerschöpflichen 
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Reichtum  der  Motive  verfügt,  gleich  dem  Fastnachtsspiel  des  Lebens 
selber.  — 

Diese  fertigen  gotischen  Bilder  im  Zeitkostüm  haben  eine  Eigen- 
tümlichkeit, die  wir  schon  früher  in  diesen  Gegenden  beobachten 
können:  die  lebhaft  bewegten  Figuren  schreiten  an  mehr  als  einer 
Stelle  über  den  Rahmen  hinweg,  gestikulieren  so  ausgreifend,  daß  f 
sie  im  wörtlichen  Sinne  über  die  Grenze  der  Bildfläche  hinausfahren, 
so  sicher  sonst  die  Raumschicht  gewahrt  wird,  in  der  es  außer  dem 
gemeinsamen  Streifen  des  Vordergrundes  keine  Tiefendimension  gibt, 
weder  nach  hinten  noch  nach  vorn.  Hier  also  vermag  man  genau 
zu  ermessen,  wie  weit  der  Realismus  dieser  Gotik  reicht  und  wie 
weit  er  noch  durch  die  Grundsätze  idealer  Darstellung  beherrscht 
wird,  die  wir  uns  erklärt  haben.  An  die  Erzählung  frühgotischer 
Glasgemälde,  selbst  novellistischen  Inhalts,  dürfen  wir  nie  den  Maß- 
stab der  Wirklichkeitssehildernng  heranbringen,  den  die  Buchmalerei 
vielleicht  schon  eher  gestattet,  wo  sie  nicht  für  den  Gebrauch  im 
kirchlichen  Dasein  mehr  schaift. 


Der  Frühzeit  des  XIII.  Jahrhunderts  gehört,  auch  der  Überein- 
stimmung mit  den  soeben  besprochenen  Bilderkomplexen  nach,  ein 
Fenster  der  Kathedrale  von  Bourges,  aus  dem  wir  einen  Ausschnitt 
bei  Viollet-le-Duc  (Dict-  rais.  de  d’Archit.  frangaise  IX  S.  412  Fig.  17) 
besprechen  wollen,  weil  er  ganz  einzigartig  geeignet  ist,  einen  Ein- 
blick in  die  Bedingungen  der  Komposition  zu  geben.  In  dem  lanzett- 
förmigen Flügel  eines  solchen  Rahmengefüges  ist  die  Darstellung  ent- 
halten. wie  demaltenJakob  der  blutige  Rock  seines  Lieb- 
lings  sohnes  Joseph  gebracht  wird.  Das  Teilstück  besteht  aus  einem 
gleichseitigen  Spitzbogen  und  der  gradlinigen  Basis  zwischen  seinen 
beiden  Kurven,  die  eigentlich  die  gegenüberliegende  andre  Hälfte 
der  Mandorla  wegschneidet,  und  nichts  anderes  ist,  als  die  eine  Seite 
der  Mittelraute  des  Sterns,  unter  die  das  fehlende  Ende  der  zuge- 
spitzten Ellipse  so  geschoben  worden  ist,  daß  das  hervorsehende 
Lanzettdreieck  in  schräger  Richtung  nach  rechts  unten  ausläuft l. 
Demgemäß  bildet  eben  die  abwärts  gerichtete  Bogenspitze  das  untere 
Ende  des  Bildausschnittes,  und  ihre  Lage  im  Raum  erklärt  den  auf- 
fallenden Umstand,  daß  die  untere  Kurve  zur  Einlegung  der  Grund- 
ebene  für  den  Ort  der  Handlung  gewählt  worden  ist.  und  daß  der 

1 Die  farbige  Abbildung  des  ganzen  Fensters  bei  Cahier  et  Martin.  Vitraux 
peints  de  . . Bourges,  ist  auch  in  der  Zeichnung  zu  klein  und  geringwertig,  um  für 
mehr  als  die  Kenntnis  der  Gesamtdisposition  dienen  zu  können. 
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Hochsitz  des  Patriarchen  gerade  hier  rechts  aufgestellt  wurde,  weil 
er  das  Ziel  der  Bewegung  aller  übrigen,  von  links  eintretenden  Per- 
sonen werden  soll.  Hier  drängen  die  eifersüchtigen  Brüder,  die  den 
Bevorzugten  in  die  Zisterne  gesperrt  haben,  mit  ihrer  Unglücks- 
botschaft gegen  den  Alten  an  und  erzählen,  mit  dem  blutbefleckten 
l Kleidungsstück  in  den  Händen,  durcheinander  schreiend  die  Mähr, 
ein  wildes  Tier  habe  den  Knaben  zerrissen.  Sie  sind  nach  byzan- 
tinischer Art  in  einen  Gesamtumriß  zusammengeschlossen,  aus  dem 
die  lebhafte  Gestikulation,  nach  allen  Seiten  ausladend,  hervorbricht. 
Abwehrend  erhebt  der  Greis  den  Arm,  dessen  Hand  sich  mit  dem 
Rücken  gegen  die  drohende  Bestürmung  kehrt.  Der  Kopf  steht 
ganz  in  Profil  gegen  den  blauen  Grund,  wohlweislich  isoliert;  denn 
er  ist  der  Träger  des  entscheidenden  Ausdrucks  im  Ganzen.  Seine 
verzerrten  Züge  sprechen  laut  und  eindringlich  von  dem  Entsetzen, 
das  dem  tief  Betroffenen  in  die  müden  Glieder  fährt.  Hier  geht 
das  Streben  des  Künstlers  die  transitorischen  Symptome  festzuhalten, 
wie  die  Einzelwiedergabe  nach  einer  Durchzeichnung  des  Originals 
überraschend  vor  Augen  stellt  (a.  a.  0.  Fig.  20  S.  41G),  bis  zur  Über- 
treibung und  scheut  auch  nicht  davor  zurück,  die  plastische  Struktur 
selbst  in  mimische  Bewegung  aufzulösen,  indem  zugleich  das  sich 
sträubende  Haupthaar,  wie  die  langen  Strähne  des  Bartes,  gleich 
vibrierenden  Wellenlinien  ausstrahlen.  Der  orientalische  Charakter- 
typus ist  der  rücksichtslosen  Abwandlung  zur  ergreifenden  Augen- 
blickserscheinung unterzogen  worden.  Und  diesem  echt  gotischen 
Kunstwillen  kommen  auch  die  dunkeln  großen  Augen  des  byzan- 
tinischen Vorbildes  für  die  Kennzeichnung  der  bösen  Buben  zu  statten, 
deren  kurze  Kittel  die  leichtgeschürzte  Tracht  südländischer  Land- 
leute, wie  der  Sitte  des  Hirtenvolkes  gemäß,  bewahren.  Hier  er- 
kennen wir  also  ein  außerordentlich  belehrendes  Beispiel,  das  uns 
die  eifrigen  und  immer  erneuten  Studien  der  fremdhergekommenen 
Miniaturwerke  erst  recht  begreiflich  macht.  Wir  sehen  vor  uns, 
was  die  Augen  des  französischen  Gotikers  jetzt  eigentlich  in  solchen 
Vorlagen  gesucht  und  gefunden  haben:  der  eigne  Drang  nach  durch- 
schlagender Wirkungskraft  der  bildlich  gegebenen  Auftritte  stummer 
Pantomime  kommt  dem  Verständnis  der  byzantinischen  Kunst  nun 
erst  recht  entgegen  und  schätzt  die  Werte  solcher  Darstellungsmittel 
am  höchsten  ein,  die  dort  in  spät  erhaltener  Tradition  noch  aus  dem 
antiken  Theater  herübergerettet  waren.  Indes,  wie  durchgreifend 
haben  die  Hände  des  Zeichners  für  das  Glasgemälde  die  überkommene 
Bildkomposition  dem  Sinne  der  Nordländer  zu  eigen  gemacht!  Das 
mannigfaltige  Zusammenspiel  ist  zu  einer  geschlossenen  Gruppe  von 
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beiden  Seiten  her  vereinigt  worden  und  im  Aufeinanderplatzen  der 
Gegensätze  zum  einheitlichen  Höhepunkt  emporgegipfelt,  so  daß  wir 
die  Spitzbogenrahmung  auch  nach  oben  kehren  könnten,  um  den 
Zusammenschluß  über  den  Köpfen  im  sphärischen  Dreieck  zu  er- 
proben. Natürlich  darf  man  angesichts  des  kühnen  Wurfes  solcher 
Ausdrucksgrimasse,  wie  ihn  der  Kopf  des  alten  Jakob  zu  bieten 
wagt,  nicht  vergessen,  daß  der  Glasmaler  nicht  nach  dem  Aussehen 
seiner  Herstellungsarbeit,  aus  der  Nähe  besehen,  beurteilt  werden 
darf,  sondern  nur  nach  der  Wirkungsform  für  den  richtigen  Ab- 
stand des  Beschauers  an  Ort  und  Stelle,  d.  h.  unten  auf  dem  Fuß- 
boden stehend.  Schon  die  Verkleinerung  des  getreulich  nachgezeich- 
neten Originals  in  dem  Abbild  der  ganzen  Scheibe  (S.  412,  Fig.  17) 
überzeugt  von  der  Sicherheit  der  Berechnung  auf  die  Ferne,  in  der 
jeder  Anflug  von  Karikatur  verschwindet,  wie  angesichts  des  Glas- 
fensters in  der  Kathedrale  von  Bourges  selbst.  Und  mit  Recht  be- 
merkt der  Herausgeber  dieser  unersetzlichen  Probe  der  Technik 
dazu:  „Der  Kopf  Jakobs  ist  unter  diesem  Gesichtspunkt  eine  der 
interessantesten  Arbeiten  für  das  Studium.  Es  bedurfte  schon  langer 
Erfahrung,  um  solche  Steigerung  und  Entstellung  der  natürlichen 
Formen  überhaupt  zu  wagen,  nur  zu  dem  Zweck,  für  den  Standort 
des  Betrachters  den  richtigen  Grad  des  Eindrucks  zu  erzielen.  Je 
verwickelter  die  Darstellungsgegenstände  ihrer  kleinen  Historien- 
bilder wurden,  desto  mehr  mußten  die  Künstler  zu  solchen  Hilfs- 
mitteln ihre  Zuflucht  nehmen.  Es  ist  ein  angespanntes  Ringen  mit 
dem  einströmenden  Licht,  um  das  Richtige  doch  festzuhalten.“ 


Nach  diesem  Einblick  in  die  überlegene  Meisterschaft  der  fran- 
zösischen Glasmalerei  von  damals  muß  doch  wohl  mit  aller  Klarheit 
anerkannt  werden,  daß  die  frühgotischen  Werke  dieser  Art  mit 
vollem  Bewußtsein  zwei  verschiedenen  Kunstgesetzen  unterstellt 
worden  sind:  dem  tektonisch-dekorativen  Anspruch  der  Einordnung 
ihrer  Gesamtdisposition  und  ihrer  Farbenzusammenstellung  in  die 
Raumötfnung  des  Fensters,  in  dem  die  Glaswand  als  integrierender 
Bestandteil  der  Gesamtgliederung  mitwirken  soll,  also  für  die  An- 
sicht aus  einem  Abstande,  von  dem  die  Erkennung  kleiner  Historien- 
bilder innerhalb  des  Rahmengerüstes  noch  nicht  als  Hauptsache  be- 
friedigt werden  kann,  — und  andrerseits  dem  mimisch-deskriptiven 
Anspruch  verständlicher  Mitteilung  des  Inhalts,  dessen  Interesse 
doch  erst  bei  der  Ansicht  aus  angemessener  Nähe,  durch  erregte 
Neugier  zu  erwachen  und  seine  Augenweide  zu  suchen  pflegt.  Nur 
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die  Frömmigkeit  der  Stifter  oder  der  Künstler  verfolgt  diesen  Zweck 
bildlicher  Belehrung  oder  Erzählung  auch  noch  an  hochgelegenen 
Stellen,  die  kein  Blick  bis  oben  ins  Spitzbogenfeld  mehr  erreichen 
kann,  lediglich  zu  Ehren  der  Gottheit  oder  der  Heiligen,  die  solche 
Kunstwerke  verherrlichen  zu  helfen  bestimmt  sind.  Die  praktische 
Erfahrung,  daß  dies  an  solchen  Stellen  im  Kircheninnern  doch  ver- 
lorene Liebesmüh  sei  und  für  die  lebendigen  Besucher,  die  sich  er- 
bauen wollen,  fast  völlig  vergebens  dastehe,  hat  dann  bald  einen 
Verzicht  auf  so  verschwenderische  Arbeitsvergeudung  herbeigetührt, 
indem  man  je  nach  dem  Bestimmungsort  des  Glasgemäldes  die  deko- 
rative oder  die  darstellende  Aufgabe  vorwalten  ließ  oder  allmählich 
ganz  von  einander  trennte.  Auf  diesem  Wege  sind  noch  verschiedene 
Versuche  gemacht  worden  die  Aufmerksamkeit  auf  bevorzugte  Plätze 
der  Glaswand  zu  konzentrieren  und  hier  allein  in  farbigen  Bildern 
figürlichen  Inhalt  darzubieten.  Dadurch  entsteht  die  Pflege  der 
aufrechten  Rahmenformen,  die  sich  hinreichend  vereinzeln  und  doch 
in  Reihen  oder  Systemen  zusammenstellen  lassen,  um  die  Einheiten 
deutlich  vors  Auge  zu  bringen,  ohne  den  Verfolg  eines  fortlaufenden 
Zusammenhangs  auszuschließen. 

Ein  solches  Beispiel  mag  einem  andern  Fenster  der  Kathedrale 
von  Bourges  entnommen  werden,  das  Viollet-le-Duc  (IX.  S.  243, 
Fig.  23)  auf  das  Ende  der  ersten  Hälfte  des  XIII.  Jahrhunderts 
datiert,  das  durch  die  Abwandlung  der  soeben  gekennzeichneten 
Sinnesart  jedoch  über  die  Mittelgrenze  um  1250  hinausweisen  dürfte. 
Es  ist  ein  farbiges  Medaillon,  das  sich  aus  dem  gemusterten  Gri- 
saillengrunde  heraushebt.  Es  hat  die  Form  einer  ausgeschnittenen 
Mandorla,  deren  Breite  sich  dem  Rand  einer  vergrößerten  Wallnuß- 
hälfte nähert,  deren  unteres  Ende  dann  ebenso  zugespitzt  worden 
ist,  wie  das  obere  schon  von  Natur.  Das  Bild  zeigt  die  Steini- 
gung des  Stephanus.  Aber  der  Zeichner  bindet  sich  nicht  an 
diesen  Rahmen,  so  daß  seine  Figurenkomposition  sich  genau  darin 
einzufügen  hätte;  sondern  er  läßt  nach  seinem  Gutdünken  über  die 
Grenzen  hervorquellen,  verwertet  aber  den  Ausschnitt  mit  blauem 
Grunde  sowie  mit  seinem  Perlenrand  und  dem  wie  eingetieft  er- 
scheinenden Streifen  der  Laibung  daran  als  festen  Anhalt  für  seine 
Personen,  wie  etwa  die  Bogenöffnung  eines  Tores,  unter  dem  die 
Szene  spielen  mag,  die  sonst  ganz  kulissenlos,  außerhalb  der  Stadt- 
mauern nur  irgendwo  unter  freiem  Himmel  vor  sich  zu  gehen  pflegt. 
Von  drei  Fanatikern  verfolgt,  sinkt  der  jugendliche  Diakon  in  seinem 
geistlichen  Gewände  soeben  in  die  Knie  vor  dem  letzten,  der  sich 
von  rechts  kommend  ihm  entgegenstellt  und  ganz  aus  der  Nähe, 
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mit  einem  Stein  in  der  Faust,  zum  Schlage  gegen  die  Stirn  des 
Opfers  ausholt.  Er  wehrt  mit  der  Linken  der  weiteren  Flucht;  ver- 
gebens nur  streckt  der  Heilige  die  gefalteten  Hände  noch  flehend 
zu  ihm  empor.  Die  erhobene  Rechte,  der  Kopf  mit  dem  haßerfüllten 
Blick  des  dunkeln  Auges  und  der  leidenschaftlichen  Verzerrung  der 
Züge,  die  hochgezogene  linke  Schulter  treten  über  den  Randstreifen 
hinaus;  die  Hand  mit  dem  Stein  reicht  sogar  in  die  Perlenschnur 
bis  an  den  äußersten  Bogen  der  Bleifassung;  von  der  Schulter  ab- 
wärts steht  aber  die  linke  Hälfte  des  Körpers  und  sogar  das  rechtr 
Bein  von  der  Wade  hinunter  mitsamt  dem  ganzen  Fuß  hinter  det 
Laibung,  als  läge  der  Erdboden,  auf  dem  er  auftritt,  jenseits  draußen, 
auf  der  andern  Seite  des  rahmenden  Ausschnitts.  Der  linke  Fuß 
des  Märtyrers  tritt  dagegen  auf  diese  Laibung  selbst  und  reiche 
mit  seiner  Spitze  bis  an  die  Perlkante,  während  die  Zehen  des  nach- 
gezogenen rechten  Beines  die  innere  Grenze  der  Einfassung  berühren, 
so  daß  die  ganze  Gestalt,  wie  soeben  die  Schwelle  eines  Tores  über- 
schreitend, vor  dem  einhaltgebietenden  Gegner  herausragt.  Die  drei 
Verfolger  stürmen  von  links  hervor,  hinter  ihm  drein;  nicht  nur 
das  rechte  Bein  und  der  erhobene  Arm  des  Ersten,  der  den  ganzen 
Rockschoß  voll  Steine  mitbringt,  sondern  auch  die  weit  ausholende 
Rechte  des  Zweiten  noch  streckt  sich  vom  Einbogen  aufwärts  vor 
dem  Rahmen  und  dem  Grisaillenmuster  hinweg,  und  nur  der  Dritte 
bleibt,  mit  beiden  zum  Wurf  erhobenen  Fäusten,  innerhalb  der 
engeren  Umgrenzung  eingeschlossen,  über  deren  Vorderebene  doch 
auch  er  hervordrängt.  Alle  diese  Ausladungen  ins  Freie,  nach  der 
Innenseite  des  Kirchenraumes  zu,  steigern  für  den  Betrachter  nur 
die  Lebhaftigkeit  des  Auftritts.  Wie  die  zweckentsprechenden  Be- 
wegungen sind  auch  Gesten  und  Gesichtsausdruck  in  mannigfaltiger 
Abstufung  gegeben,  und  die  Wut  der  zusammenlaufenden  Bürger, 
bärtiger  Männer  und  bartloser  Burschen  in  der  Tracht  der  Zeit  des 
Künstlers,  bringt  den  überzeugenden  Eindruck  eines  Tumultes  her- 
vor, dessen  entscheidenden  Höhepunkt,  in  ruchloser  Tat,  wir  er- 
leben. — Die  durchsichtigen  Farbenerscheinungen  der  Figuren  stehen, 
vermöge  der  Einstrahlung  des  Lichtes,  vollends  vor  der  Glasfläche, 
deren  gemusterter  Grund  erst  die  Fensteröffnung  schließt  und  er- 
füllt. Sie  enthalten  nirgends  mehr  einen  Überrest  fremdher  ent- 
lehnter Gewandbehandlung,  sondern  nur  die  freie,  nach  dem  Leben 
beobachtete,  wenn  auch  einheitlich  durchrhythmisierte  Faltengebung, 
die  in  weichen  Zügen  die  schlanken  Glieder  begleitet  und  umflattert, 
so  daß  auch  hierin  des  Augenblicks  Erregung,  der  transitorische 
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Verlauf  des  blitzartig  einschlagenden  Geschehens  sich  dem  erstaanten 
Betrachter  sichtbar  verkünd-t. 

Und  doch  gewährt  uns  den  vollen  AnfkUaß  ober  die  Tragweite 
dieser  lockeren  Verbindung  mit  dem  Rahmen,  die  ein  starkes  Her- 
vorquellen  links  und  ein  Wiedereinfangen  rechts  ermöglicht  hat 
er»t  ein  Bück  auf  den  weiteren  Zusammenhang  dieses  Einzelbildes 
mit  seiner  Nachbarschaft  im  selben  Fenster  von  Bo  arges.  Wir  finden 
es.  wenn  aach  in  elendem  Farbendruck  und  liederlicher  Zeichnung 
im  Kathedraiwerk  von  Cahier  und  Martin  (planche  XVI  links  oben 
A)  und  ersehen  daraus,  daß  auch  die  anire  Hälfte  desselben  Quer- 
streifens.  links  von  der  senkrechten  Mittelstange  der  Eisenarmatnr. 
dazu  gehört,  indem  dort  vor  dem  gleichen  Nutschalenrahmen  nur 
eine  weitere  Gruppe  der  Verfolger  gezeigt  wird,  die  — hinter  der 
ersten  soweit  zurückgeblieben  — wie  durch  ein  zweites  innere.- 
Bogen tor  der  Stadtmauern  hinaus zneilen  scheint-  Dieser  Nachtrab. 
ohne  Hauptperson  in  seiner  Mitte,  steht  erst,  wie  zorälüg  auseinander 
weichend,  in  der  Luft,  wird  aber  doch,  sogar  in  dieser  scheinbaren 
Zerstreuung,  durch  die  unsichtbaren  Grenzen  der  rechteckig  ge- 
dachten Bildebene  zosammengehalten,  sodaß  wir  die  Sicherheit  des 
künstlerischen  Getan. s anerkennen  müssen  und  bewundernd  nach  ihrer 
innem  Gesetzmäßigkeit  fragen.  Die  einzige  Antwort,  die  es  gibt, 
liegt  in  dem  farbigen  Fläckensohein  «fieser  Glasgemälde  strengen 
Stils  der  im  Luftraum,  vor  der  Innenseite  der  gemusterten  GL»s- 
wänie  mit  ihrer  Bleifassung  selber,  in  einer  Vertikalebene  diesseits 
vor  unsern  Augen  dasteht. 

Non  aber  wird  ja  die  linke  Hälfte  dieser  zweiteiligen  Figuren - 
komposition  vom  entlangschreitenden  Betrachter  zuerst  wahrge- 
nommen  uni  dann  erst  die  zweite  Hälfte  mit  der  Hauptsache  darin 
aogeleaen.  Es  waltet  also  im  sukzessiven  Verlauf  der  Anschauung 
das  Gesetz  der  Vorbereitung  und  der  Steigerung:  der  Rhythmus 
unsres  Ganges  und  unsrer  Rückwanderung  löst  den  halbierten  Ge- 
samts treffen  in  durchgehende  Bewegung  auf  und  wirkt  auf  die 
Phantasie  gerade  so  wie  die  an  gehörte  Erzählung  oder  die  geiesene. 
eben  meisterhaft  abgewogene  Dichtung,  die  wir  als  Quelie  der  Dar- 
stellung denken  mögen.  (VgL  Dante  im  Purgitorio  XV.  106 — 114. 

Durch  das  ganze  Fenster  steigt  hier  die  paarige  Bei  hang  der 
Bilder,  ja  der  Hälften  einer  den  ganzen  Querstreifen  für  sich  bean- 
spruchenden Darstellung  von  unten  auf  bis  oben  in  den  Spitzbogen 
hinein.  Uni  in  diesem  Aufstieg  an  der  Mittelachse  der  Armatur 
wechselt  nur  die  Lage  der  bevorzugten  des  Bilderpaares  indem  der 


Weitere  Beispiele  der  Stilentwicklun; 


137 


Schwerpunkt  der  Szene  hier  in  die  rechte,  dort  in  die  linke  Wag- 
schale fällt.  Und  zwar  geschieht  dies,  weil  für  das  Ablesen  der 
Reihenfolge  dieser  Szenen  der  kontinuierliche  Weg  gewählt  ist,  der 
unten  links  beginnt,  dann  aber  rechts  angekommen  nicht  nach  links 
zurückspringt,  sondern  unmittelbar  rechts  in  die  obere  Zeile  um- 
biegt, dieser  rückläufig  folgt  und  am  Ende  links  wieder  in  die 
nächste  Zeile  hinübergleitet,  und  so  fortfährt.  Je  zwei  wieder 
paarig  zusammengehörige  Querstreifen  oder  Doppelbilder  alternieren 
mit  einander,  was  die  Austeilung  des  Übergewichts  anlangt,  und 
gleichen  sich  übers  Kreuz  wieder  aus,  genau  so  wie  in  der  neuen 
Gewölbeteiluug  des  Kirchenraumes  selbst,  in  der  an  Stelle  der  frü- 
heren Vorliebe  für  das  große  Grundquadrat,  das  aus  der  romanischen 
Basilika  herübergenommen  war,  die  durcbgehends  gleiche  Form  der 
Rechteckjoche  trat,  die  quergelegt  auch  die  Gleichberechtigung  aller 
Stützen  mit  sich  brachte  und  gegenüber  dem  reichen  Wechsel  der 
Frühgotik  die  paarig  sich  wiederholende  Rhythmik  der  Jochwände 
bevorzugt. 


Die  Auflockerung  der  Figurenkomposition,  die  wir  an  der 
„Steinigung  des  Stephanus“  zu  Bourges  beobachtet  haben,  drängt 
dann  weiter  zu  einem  stilistischen  Fortschritt,  der  die  strengere 
Einheit  wieder  sicherstellt,  welche  dem  Bilderpaar  in  der  Luftregion 
mitsamt  seinem  Rahmenpaar  in  der  dahinterliegenden  Glaswand  ab- 
handen gekommen  war.  Die  unsichtbare  Quadratform  konnte  dem 
Stilgewissen  auf  die  Dauer  nicht  genügen,  je  stärker  der  Drang 
nach  mimischer  Lebhaftigkeit  und  dramatischer  Gegeneinander- 
führung auch  die  Figuren  selber  ergriff  und  die  farbige  Gesamt- 
erscheinung, die  wir  schließlich  als  Einzelbild  anerkennen,  so  in 
Fluß  brachte,  daß  die  Hälften  einer  Reihe  in  einander  zu  ver- 
schwimmen drohen.  Die  erlangte  Freiheit  der  künstlerischen  Phan- 
tasie des  Malers  wird  von  der  herrschenden  Architektur  wieder  in 
ihm  Schranken  zurückgewiesen.  Und  dies  geschieht  durch  die  Aus- 
gestaltung des  spezifisch  gotischen  Rahmens,  den  wir  „Vierpaß' 
nennen,  zu  seinem  letzten  strengsten  Zusammenschluß,  der  infolge 
dieser  rückgreifenden  Tendenz  auf  Gesetzlichkeit  und  jenes  vorher 
berührten  Bedürfnisses  nach  Isolation  des  Einzelbildes  für  die  Auf- 
merksamkeit nun  kanonische  Geltung  erhielt  und  durchs  ganze 
XIV.  Jahrhundert,  mit  seiner  ausgesprochen  systematischen  Gesetz- 
lichkeit beibehalten  worden  ist. 
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den  wir  deshalb  hier  besprechen  müssen,  hat  zwei  einfachere  Vor- 
gänger gehabt,  die  sich  unter  einander  nur  durch  die  Stellung  oder 
Lage  im  Raum  unterscheiden.  Sie  erscheinen  eben  dadurch  als 
spezifisch  gotischer  Ersatz  für  das  Quadrat  einerseits  und  die  Raute 
andrerseits,  also  dort  einer  noch  romanischen  horizontal  liegenden 
oder  allgemein  üblichen  neutralen,  sei  es  liegend,  sei  es  stehend  auf- 
faßbaren Form,  oder  aber  dort  einer  andern  schon  ausgemacht 
gotischen,  nur  aufrecht  gemeinten  Form,  eben  der  auf  die  eine 
Spitze  gestellten  und  die  entgegengesetzte  Spitze  nach  oben 
kehrenden  Raute. 

Der  eine  dieser  Vorgänger  ist  der  Vierpaß,  der  aus  dem  ge- 
wöhnlichen Quadrat  dadurch  entsteht,  daß  seine  vier  rechten  Winkel 
mit  kleinen  Dreiviertelkreisen  ausgelegt  werden,  deren  Peripherien 
sich  durchschneidend  innere  Spitzen  bilden,  die  paarweise  einander 
gegenüber,  unten  und  oben,  links  und  rechts,  dem  Kreuz  der  senk- 
rechten und  wagrechten  Achse  entsprechen,  durch  welche  die  Seiten 
des  Quadrates  genau  halbiert  werden.  — Nimmt  man  diese  Seiten 
des  umschriebenen  Grundquadrates  hinweg,  so  kann  die  einge- 
schriebene Form  nur  als  liegende  aufgefaßt  werden,  obgleich  ihre 
Breitendimension  nicht  die  Höhe  überwiegt;  denn  wir  betrachten 
unwillkürlich  doch  die  wagrechte  Achse  als  die  entscheidende  und 
als  Länge  des  Ganzen  maßgebende,  vielleicht  weil  uns  die  unteren 
Kreisfegmente,  auf  denen  die  Figur  zu  stehen  oder  gar  zu  lagern 
scheint,  an  die  gewohnte  Gestalt  vierfüßiger  Tiere  mit  ihrem  quer 
gestreckten  Rückgrat  darüber  erinnern.  Jedenfalls  haben  wir  Mühe, 
die  obere  Hälfte  auf  diesem  Untergestell  soweit  aufgerichtet  zu 
glauben,  daß  sich  das  Ganze  als  aufrecht  stehend  verkünden  könne. 
Und  als  ausgesprochen  liegend,  durch  die  Wagrechte  bestimmt, 
fassen  wir  sofort  diesen  Vierpaß  auf,  sowie  daneben  die  zweite 
Vierpaßform  erscheint,  die  sich  ebenso  aus  vier  Dreiviertelkreisen 
zusammensetzt,  aber  aus  einer  Raute  gebildet  worden  ist,  also  nur 
ein  Kreisfegment  nach  unten , das  gegenüberstehende  nach  oben 
richtet  und  in  der  Mitte  die  beiden  übrigen  sich  die  Wage  halten 
läßt,  d.  h.  horizontal  einander  gegenübersetzt.  — Dies  ist  der  zweite, 
nun  ausgesprochen  gotisch  erfundene  und  empfundene  Vorgänger, 
der  überall,  wo  er  erscheint,  einen  Aufstieg  sehen  läßt  und  die 
Tendenz  dazu  gefühlsmäßig  oder  rein  sinnlich  weiter  wirkend  in 
uns  auslöst. 

Allein,  der  Bestand  aus  vier  Rundbogenkurven,  von  enger  Huf- 
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eisenform  etwa,  — also  vier  ansgeschwnngenen  ßewegungslinien, 
and  vier  einwärts  ragenden  Spitzen,  die  nur  durch  die  entgegen- 
gesetzte Spannung  zweier  solcher  Kreisfegmente  ihren  Halt  ge- 
winnen, — wieder  ein  echt  gotisches  Prinzip  — , seine  sozusagen 
labile  Statik  läßt  ihn  noch  zu  dehnbar,  elastisch  erweiterbar  und 
zusammenziehbar , wenn  auch  in  seiner  geraden  Aufwärtsrichtung 
nicht  schwankend  erscheinen.  Eben  deshalb  erfährt  er  nun  eine 
Festigung  und  Vervollkommnung  im  Sinne  unverrückbarer  Gesetz- 
lichkeit in  der  neuen  Vierpaßform,  die  als  eine  Durchdringung  des 
Kreisfegmentkomplexes  mit  der  gradlinigen  Raute  selber  bezeichnet 
werden  darf.  Die  aufrecht  stehende  Raute  ist  auch  hier  die  Grund- 
form, — die  spezifisch  gotische,  mit  der  Höhenachse  als  ihrer  Do- 
minante, der  Wachstumsrichtung.  — Die  vier  Kreisfegmente  werden 
nun  aber  nicht  in  ihre  inneren  Winkel  eingeschrieben,  sondern  an 
ihre  vier  Seiten  so  außen  angesetzt,  daß  sie  nach  Wegnahme  der 
trennenden  Sehne  als  Erweiterungen  der  Grenzen  selber  eintreten; 
das  heißt,  sie  sind  durch  Umschreibung  gewonnen. 

Doch  auch  hier  liegt  die  andere  Möglichkeit  vor,  daß  das  Qua- 
drat mit  der  aus  ihm  entstandenen  einfachen  Vierpaßform  verbunden 
wurde,  so  daß  sich  das  Ganze  nun  auch  als  liegende  Gesamtform 
behauptet.  Und  in  der  Tat  scheint  dieser  noch  dem  Horizontalismus 
des  romanischen  Stils  verwandteren  Zusammenstellung  von  vier 
Kreisteilen  mit  dem  Quadrat,  dessen  Seiten  sich  nach  Wegnahme 
der  trennenden  Sehnen  zu  Bogenlinien  erweitern,  die  Priorität  der 
Entstehung  zu  gebühren.  Sie  wird  lange,  auch  in  der  bewußten 
Gotik  noch,  an  Sockelschichten  und  Statuenpostamenten  benutzt; 
denn  an  ihrem  Prinzip  hängt  das  Erbe  der  Antike,  der  ganzen 
römischen  Baukunst,  auf  die  sich  unser  Name  „romanisch“  bezieht. 
So  sehen  wir  noch  im  Necrologium  von  Saint-Germain,  einer  Pa- 
riser Handschrift  aus  den  Jahren  1255 — 78  in  der  Bibliotheque  Na- 
tionale (lat.  12834)  die  Monatsbilder  und  die  Zeichen  des  Tierkreises 
— eben  auch  das  forterbaltene  Erbgut  — in  solchen  liegenden 
Vierpaßformen,  wieder  von  annähernd  quadratischen,  aber  doch 
eben  deshalb  ruhend  gelagert  erscheinenden  Rahmenleisten  mit  ge- 
mustertem Grunde  umschlossen,  teils  in  stehenden,  mit  den  Ecken 
nach  oben  gerichteten  Vierpässen,  deren  Goldgrund  mit  gepreßtem 
Rankenmuster  sorgfältig  durchgeführt  ist  1 Da  ist  der  jugendliche 
Reiter  mit  dem  Falken  auf  der  Hand  sogar  in  den  Schreitbewe- 

1 Abbildungen  bei  Georg  Graf  Vitzthum,  Die  Pariser  Miniaturmalerei  von  der 
Zeit  des  Heiligen  Ludwig  bis  zu  Philipp  von  Valois  und  ihr  Verhältnis  zur  Malerei 
in  Westeuropa,  Leipzig  1907,  Taf.  II. 


140 


BUderhistorien  gotischer  Glasfenster  in  Frankreich 


gungen  seines  Rößleins  mit  Hebung  und  Senkung  der  auf  den  Bogen 
gestellten  Vierpaßform  in  Verbindung  gebracht,  der  Schweif  etwas 
ängstlich  eingezogen,  um  nicht  über  den  Rand  zu  schlagen,  während 
der  Kopf  des  Vogels  schon  oben  anstößt.  Aber  die  nackten  Zwil- 
linge des  Monats  Mai,  die  mit  verschlungenen  Armen  gemeinsam 
einen  Wappenschild,  mit  steigendem  Löwen  darin,  vor  sich  hin- 
gestellt halten,  schreiten  mit  ihren  beiden  nach  rückwärts  gerich- 
teten Beinen  über  den  Rand  des  Vierpasses  hinaus;  der  eine  setzt 
den  Fuß,  hinter  dem  Rande  durchtretend,  auf  einen  Bodenstreif, 
der  andre  den  seinigen,  über  die  Leiste  hinwegsteigend,  ebenso  auf 
eine  Erdschwelle,  und  diese  Unterlagen  sind  doch  gewiß  erst  nach- 
trägliche Zutaten,  dem  Auftreten  der  Zehen  oder  der  Sohle  zuliebe, 
wie  wir  dies  irdische  Erfordernis  in  ältern  Glasgemälden  auch 
untergeschoben  finden. 

Mit  dem  Vierpaß,  der  die  aufrechte  Raute  umschließt,  war  erst 
eine  Rahmenform  geschaffen,  die  dem  Sinn  und  Wesen  der  Gotik 
vollständig  entsprach.  Wir  sollten  sie  deshalb  zur  Unterscheidung 
von  den  Varianten  den  „Rautenvierpaß“  nennen.  Er  mußte  von 
dem  entschiedenen  Vertikalismus  des  fertigen  Stils  durchweg  bevor- 
zugt werden,  weil  in  ihm  die  klare  Sonderung  der  struktiven  und 
der  bloß  füllenden  Bestandteile  des  Ganzen  vollzogen  ist,  und  weil 
der  Gegensatz  zwischen  dem  konstitutiven  Paar  der  Hauptachsen 
und  dem  dazwischen  eingeschalteten  Paar  der  diagonalen  Achsen 
mit  ihren  die  graden  Seiten  der  Raute  erweiternden  Rundbögen 
sogleich  auf  den  ersten  Blick  hervorzntreten  vermag.  Es  ist  eine 
ebenso  stark  nach  innen  konzentrierende  wie  nach  außen  absondernde 
Form  des  Rahmens  für  einen  selbständigen  Inhalt,  die  doch  zugleich 
die  Eigentümlichkeit  bewahrt,  sich  entweder  in  wagrechtem  Neben- 
einander oder  in  aufsteigender  Richtung  übereinander  aufreihen  zu 
können.  Außerdem  ermöglicht  sie  noch,  in  der  Verlängerung  der 
Spitzen  am  Ende  ihrer  Hauptachsen  Beziehungen  fester  Art,  wie  in 
der  Richtung  der  Diagonalen  andrerseits  solche  sekundären  Ranges 
anzuknüpfen,  d.  h.  nach  allen  Seiten  hin  die  Einordnung  in  einen 
fortlaufenden  oder  einen  ständigen  Zusammenhang  zu  vollziehen, 
sei  dies  nun  eine  Erzählung  hier  oder  ein  Gedankensystem  auf 
Grund  von  Vergleichsstücken  um  ein  Hauptbild  dort.  Infolge  dieser 
Eigenschaften  hat  der  so  entwickelte  Rautenvierpaß  sich  bald  großer 
Beliebtheit  erfreut  und  sein  unverkennbares  Vorzugsrecht  solange 
ausgeübt,  als  die  reifgewordene  Gotik  noch  nicht  in  ein  Streben 
nach  Abwechslung  um  jeden  Preis  verfiel  oder  die  Gesetze  der 
Kunst  durch  Spielerei  zu  umgehen  trachtete. 
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NOAH  UND  SEINE  SÖHNE 
(Paris,  Ste  Chapelle) 

Noch  in  die  Werdezeit  der  strengen  Rahmenform  blicken  wir 
hinein  angesichts  eines  Glasgemäldes  ans  den  Fenstern  der  (untern) 
Sainte- Chapelle  za  Paris,  das  Labarte,  Les  Arts  industriels  II, 
Tafel  53  farbig  veröffentlicht  hat.  Aas  dem  liegenden,  allein  von 
Kreisfegmenten  gebildeten  Yierpaß  sehen  wir  nnr  in  der  Horizontal- 
achse das  Paar  von  Dreieckspitzen  hervorragen,  sodaß  gerade  die 
Betonung  der  Vertikale  mit  ihrer  aufrechten  Haltung  noch  fehlt 
oder  absichtlich  weggelassen  ist,  um  etwa  die  wagrechte  Lagerung 
in  einer  unteren  Region  des  Bauwerks  zu  betonen  und  die  durch- 
laufende Schichtung  auch  der  Schmuckwand  fühlbarer  hervorzuheben, 
als  das  Aufstreben  in  der  Höhendimension.  Die  Scheibe  enthält  die 
Szene  vom  trunkenen  Noah  und  seinen  Söhnen.  Die  Ausdehnung 
in  die  Breite  ist  auch  im  Bilde  selbst  durch  die  Einstellung  der 
hölzernen,  von  der  Langseite  gesehenen  Bettstatt  für  den  ein- 
geschlafenen Erzvater  bekräftigt,  ja,  für  den  Eindruck  des  Vorder- 
grundes auf  den  Betrachter  verstärkt  worden;  das  schräg  gestellte 
Kissen  links  unter  seinem  Kopf  schiebt  sich  sogar  in  die  vorsprin- 
gende Rautenspitze  hinauf.  Von  der  rechten  Seite,  also  vom  Fuß- 
ende des  nackt  ausgestreckten  Schläfers,  sind  die  drei  Söhne  in  den 
Raumausschnitt  eingetreten,  den  wir  offenbar  als  Weinlaube  denken 
sollen.  Nur  der  Eine,  der  den  Alten  zudeckt,  ist  gegen  die  Mitte 
herangekommen,  die  beiden  andern  bleiben  — auf  seinen  Einspruch  — 
zurück.  Und  so  erscheint  die  Halbkreisform  über  dem  Kopfende 
mit  ihrem  himmelblauen  Grunde  völlig  leer,  d.  h.  absichtlich  als 
offen  gekennzeichnet,  um  die  Verwechslung  des  Schauplatzes  mit 
einem  geschlossenen  Gemach  fernzuhalten,  ja  die  Nachbarschaft  des 
freien  Himmels  und  die  Zugänglichkeit  der  Pergola  für  neugierige 
Blicke  Vorübergehender,  auf  die  es  für  das  Verständnis  der  Vor- 
gefundenen Situation  als  Schande  so  wesentlich  ankommt,  zu  ver- 
deutlichen — nicht  nur,  sondern  durch  das  Auge  recht  zu  Gemüt 
zu  führen.  So  erkennen  wir  in  diesem  Vierpaßbilde,  dessen  Datum 
durch  seinen  Bestimmungsort  mit  erbracht  wird,  daß  die  wagrechte 
wie  die  scheitelrechte  Achse  des  Rahmens  vorzugsweise  für  die 
Lokalisation  des  Auftritts  dienen,  die  Ausweitung  in  der  Richtung 
der  Diagonalachsen  dagegen  für  die  Beziehungen  zur  Umwelt  ver- 
wertet werden.  Das  ist  ein  Kompositionsgesetz  von  konstitutiver 
Bedeutung  für  die  Bildkunst  der  Gotik. 
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CHRISTUS  IN  DER  SYNAGOGE 
(Troyes,  St.  Urbain) 

Unter  den  Glasfenstern  des  Chorhauptes  von  St.  Urbain  de 
Troyes  (aus  dem  ersten  Jahrzehnt  des  XIV.  Jahrhunderts) 1 sind  drei 
farbige  Scheiben  an  der  Nordseite  mit  besonderer  Sorgfalt  aus- 
geführt. „Sie  heben  sich  auf  Grisaillen  ab“,  beschreibt  Viollet-le- 
Duc  (a.  a.  0.  IX,  p.  431  f.  Fig.  30  u.  31),  der  sie  um  1295  gewiß  zu 
früh  ansetzt,  — „ihr  eigener  Grund  rot,  — grün,  — blau,  ist 
damasziert,  mit  Mustern  von  außerordentlicher  Zartheit  darin,  die 
nicht  auf  der  Vorderseite  des  Glasgemäldes  angebracht,  sondern 
(bereits)  aus  einer  auf  der  Außenseite  aufgelegten  Schwarzlotschicht 
ausgehoben  sind,  was  der  Zeichnung  einen  ganz  eigenen  Grad  von 
Weichheit  gibt“.  Die  drei  Darstellungen  sind:  der  Einzug  in  Jeru- 
salem, die  Disputation  in  der  Synagoge,  und  die  Fußwaschung. 
Die  zweite  Szene,  die  in  Abbildung  vorliegt,  eignet  sich  auch  für 
uns,  als  Beispiel  der  geschlossenen  Kompositionsweise  hervorgehoben 
zu  werden.  „In  einem  Vierpaß  von  nur  0,55  m Breite  sehen  wir 
die  Figuren  mit  Halbtönen  modelliert,  die  zum  Teil  an  der  Außen- 
fläche aufgelegt  worden,  während  die  Umrißstriche  an  der  Innen- 
seite eingemalt  sind,  wie  es  sonst  üblich  war.  Die  Köpfe  streben 
nach  individuellem  und  dramatischem  Ausdruck;  aber  sie  ermangeln 
der  Größe  des  Stils,  die  man  in  den  früheren  Glasfenstern  dieser 
Periode  zu  finden  pflegt.  Die  Gewandung  ist  sichtlich  nach  der 
Natur  studiert  und  läßt  keine  Spur  von  der  Vorliebe  für  das  Nackte 
erkennen,  die  noch  bis  zur  Mitte  des  XIII.  Jahrhunderts  fortgedauert 
hatte“.  Die  Sorgfalt  der  Durchführung  aller  Einzelheiten  läßt  diese 
drei  Glasscheiben  aus  St.  Urbain  de  Troyes  den  besten  Miniaturen 
ihrer  Zeit  ebenbürtig  erscheinen.  Betrachten  wir  aber  das  Gespräch 
Jesu  mit  den  jüdischen  Schriftgelehrten  unter  dem  Gesichtspunkt, 
der  uns  hier  beschäftigt,  so  ergibt  sich  ein  reicher  Ertrag  aus  der 
Reife  des  Kunstvermögens,  für  die  es  Zeugnis  ablegt. 

Unten  ist  auf  den  einspringenden  Spitzen  des  Rautenwinkels 
und  der  von  ihnen  ausschweifenden  Halbkreise  eine  horizontale 
Grundlinie  der  Bleifassung  ausgespannt,  die  dem  ganzen  Figuren- 
aufbau als  Basis  dient,  indem  sie  die  vordere  Kante  des  hölzernen 
Untersatzes  für  das  Gestühl  bezeichnet,  auf  dem  die  Versammelten 

1 Ygl.  Das  Franciscusfenster  in  Königsfelden  und  der  Freskenzyklus  in  Assisi, 
Berichte  über  die  Verhandlungen  der  Sachs.  Akademie  der  Wissenschaften  zu  Leipzig, 
phil.-hist.  Klasse,  Band  71,  lieft  3,  vom  3.  Mai  1919,  S.  34. 
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sitzen.  Die  Stirnseite  dieser  niedrigen  Stufe  ist  mit  Rundbogen- 
fenstern und  Paßausschnitten'  (oder  eingelegter  Arbeit)  in  alter- 
nierender Reihe  durchgegliedert,  so  daß  das  Auge  des  Betrachters 
veranlaßt  wird,  diese  Reizkomplexe  — entlang  taktierend  — abzu- 
lesen und  die  kleine  Auszeichnung  zu  bemerken,  die  der  Mitte,  eben 
in  der  Rautenspitze,  zu  teil  wird.  Links  guckt  ein  Eckpfosten  der 
Bank  hervor,  auf  der  ein  erster  Schriftgelehrter  in  kegelförmiger 
Kappe,  ganz  im  Profil  nach  innen  gewendet  sitzt,  indem  er  mit 
beiden  Händen  nach  rechts  hinüber  gestikuliert,  wo  neben  einem 
zweiten  von  vorn  gesehenen,  in  Dreiviertelwendung  nach  der  Mitte 
gekehrten  Vertreter  der  Synagoge,  nun  Christus  selber  ihm  gegen- 
über das  Wort  ergreift.  Sein  Körper  ist  ganz  frontal  gegeben, 
wie  auch  das  linke  Bein,  von  der  Kniescheibe  her  sichtbar,  die 
nackte  Zehenreihe  des  Fußes  unter  dem  Gewände  vorgucken  läßt 
während  das  rechte  Bein  in  leiser  Seitenbewegung  nach  innen  aus- 
weicht und  nur  vom  Knie  bis  zur  Spitze  des  leicht  gehobenen  Fußes 
sich  schräg  nach  außen  stemmt.  Auf  den  linken  Schenkel  in  seiner 
Ruhehaltung  ist  das  kleine  geöffnete  Buch  gesetzt,  das  die  wieder 
frei  in  Profildrehung  aus  dem  Mantel  hervorragende  Hand  festhält. 
Die  rechte  Hand  mit  erhobenem  Zeigefinger  hebt  sich  soeben  aus 
dem  quergezogenen  Gehänge  empor,  und  dieser  Bewegung  zu  dem 
Opponenten  hinüber  folgt  auch  die  Drehung  des  Hauptes  zur  vollen 
Dreiviertelsicht  nach  derseben  Richtung,  wohin  der  scharfe  Seiten- 
blick der  Augen  ihr  vorangeeilt  ist.  Nur  der  Kreuznimbus  des 
Gottessohnes  ist  noch  als  volle  Scheibe  genommen,  um  dem  Gesamt- 
aufbau der  Hauptperson  zu  entsprechen.  Nach  vorn  gekehrt  saß 
auch  der  andre  Nachbar,  der  den  letzten  Platz  zur  Rechten  von 
uns  erfüllt;  aber  er  weicht 'unter  der  Wirkung  des  Wortes,  das  er 
soeben  hört,  wie  entsetzt  zurück,  sodaß  Nacken  und  Hinterkopf 
hart  an  die  einspringende  Spitze  des  Rautenwinkels  gerät,  weil  die 
emporgezogene  Schulter  mit  dem  Oberarm  in  diese  seitliche  Er- 
weiterung hinausfährt,  und  daß  der  Pergamentstreifen,  den  er  mit 
beiden  Händen  hält,  unwillkürlich  erhoben  wird.  Das  Antlitz  mit 
vorgestrecktem  Kinn  und  zurückfliehender  Stirn,  zeigt  zornig  zu- 
sammengezogene Brauen  und  unmutig  verzerrte  Züge  um  Mund  und 
Wangen,  sodaß  der  weiter  zurück  sitzende  Amtsgenosse  gespannt 
und  aufmerksam,  oder  schon  ebenso  von  Widerwillen  erfüllt  darein 
schaut.  In  diesen  fünf  dicht  aneinander  geschobenen  Gestalten  ist 
bereits  die  Hauptsache  gegeben:  wie  in  das  feste  Gefüge  der  Syna- 
goge die  neue  Auslegung  des  Wortes  mitten  hineinplatzt,  und  Un- 
ruhe, ja  Verdammung  heraufbeschwört.  Dazu  kommen  nun  noch 
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zwei  weiter  hinaufragende  Vertreter  der  alten  Lehre,  die  durch  ein 
langes  Schriftband,  über  den  Kopf  des  Rabbi  von  Nazareth  hinweg, 
verbunden  sind.  Der  Eine,  rechts  oben  im  Rundbogen  auf  erhöhtem 
Stuhl  thronende,  weist  in  scharfem  Profil  mit  dem  Zeigefinger  der 
Linken  auf  den  Wortlaut  einer  Stelle  des  Textes  hin,  und  der 
Andre  steht,  unter  dem  links  sich  aufschwingenden  Bogen,  gegen- 
über, indem  er  das  andre  Ende  des  Rotulus  entrollt  und  mit  der 
erhobenen  Linken  emporhält,  wie  um  die  heilige  Schrift  dem  Be- 
schauer selbst  aufzuweisen.  Die  Spitze  ihrer  Kegelkappen  ragt 
hüben  wie  drüben  bis  an  den  Rand  des  Vierpaßrahmens,  dessen 
Rautenspitze  die  Mittelachse  des  Ganzen  heraustreten  läßt.  Und 
da  zeigt  sich  denn  die  feine  Berechnung  des  Gesamteindruckes  darin, 
daß  in  der  Figurenkomposition  eine  sichtbare  Abweichung  von  der 
Symmetrie  des  ursprünglichen  Gefüges  vollzogen  ist.  Das  Auge 
des  Betrachters  geht,  dem  gewohnten  Zuge  des  Ablesens  folgend, 
von  links  her,  mit  dem  ersten  Schriftgelehrten  im  Profil,  glatt  in 
das  Innere  hinein.  Hier  aber  weichen  Alle  außer  Christus,  dessen 
momentane  Wendung  gerade  den  Gegendruck  ausübt,  nach  rechts 
in  die  Ecke  hinüber,  wie  unter  einem  plötzlichen  Ruck,  der  die 
Verfechter  des  starren  Systems  zum  Barren  treibt. 

Die  strenge  Geschlossenheit  dieser  plastisch  gedachten  Bild- 
komposition hätte,  durch  Miniaturmaler  nach  Italien  verbreitet,  als 
Paradigma  auch  einem  Reliefbildner  des  Trecento  noch  zu  statten 
kommen  können.  Und  da  sich  Belege  für  das  gleiche  Verfahren  in 
Bronzearbeiten  eines  Andrea  Pisano  zu  Florenz  vorfinden,  so  darf 
darin  ein  Zeugnis  für  den  Zusammenhang  mit  dem  hier  in  St.  Urbain 
de  Troyes  erreichten  Stil  der  französischen  Gotik  anerkannt  werden. 


7.  DER  FRESKENZYKLUS  DER  FRANZLEGENDE  IN 
DER  OBERKIRCHE  ZU  ASSISI  ZUM  JUBILÄUM  1300 


Assisi  hat  in  der  lichten  Halle  der  Oberkirche  von  S.  Francesco 
der  Wandmalerei  von  vornherein  eine  alles  umfassende  Stätte  ge- 
boten. Ganz  einzigartig  für  die  Entwicklung  der  Kompositions- 
gesetze ist  die  einheitlich  fortlaufende  Reihe  von  Historienbildern, 
die  auf  einer  Seite  des  Laienaltars  im  Langhaus  beginnend,  ringsum 
in  bequemer  Sehhöhe  die  Wände  umziehen  und  an  der  andern  Seite 
des  Altars  ihren  Abschluß  finden:  sie  erzählen  auf  achtundzwanzig 
gleich  großen  Teilflächen,  die  sich  der  Rhythmik  des  gotischen 
Raumgebildes  einordnen,  die  Lebensgeschichte  des  Heiligen  für  den 
umwandelnden  Betrachter.  Das  Langhaus  gliedert  sich  in  vier 
große  nahezu  quadratische  Gewölbjoche  und  schiebt  vor  das  letzte, 
(von  der  Vierung  her)  noch  ein  quergelegtes  Rechteck,  in  das  sich 
das  mächtige  Doppelportal  der  Frontseite  öffnet.  Dieser  schmale 
Vorraum  war  gewiß  ursprünglich  als  allzeit  zugängliche,  nur  durch 
ein  Gitter  vom  Innern  der  Kirche  getrennte  Kapelle  gedacht  ge- 
wesen. Als  aber  die  unvergleichliche  Aufgabe  monumentaler  Ver- 
herrlichung der  Franzlegende  in  Angriff  genommen  wurde,  hat  man 
die  Wanddienste  der  Gewölberippen  dieser  Eintrittshalle,  die  gleich 
den  übrigen  Trägern  bis  auf  den  BodeD  reichten,  bis  auf  einen 
Stumpf  weggeschnitten,  um  so  auch  hier  noch  Wandfelder  zu  ge- 
winnen. Das  Normalmaß  dieser  letzteren  wird  durch  die  Drei- 
gliederung der  Jochwände  in  der  oberen  Hälfte  des  einzigen  Schiffes 
bestimmt.  Wie  dort  in  der  Mitte  das  Fenster  einschneidet,  so  daß 
zu  seinen  Seiten  die  senkrechten  Streifen  der  geschlossenen  Mauer 
des  Bogenfeldes  übrig  bleiben,  so  wird  unter  dem  Laufgang  die 
einheitliche  Fläche  zwischen  den  Eckpfeilern  jedes  Joches  in  drei 
aufrecht  stehende  Rechtecke  zerlegt.  Unter  den  vier  Hauptgewölben 
ergeben  sich  also  an  jeder  der  beiden  Umfassungsmauern  zwölf 
solcher  Bildflächen;  dazu  kommt  als  dreizehntes  das  soeben  er- 
wähnte neu  gewonnene  Stück  unter  dem  quergelegten  rechteckigen 
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Eingangsjoch:  an  der  Innenseite  der  Frontmauer  selbst  aber  bleibt 
rechts  und  links  vom  Portal  noch  je  eins  solcher  Felder  in  gleicher 
Hohe  mit  denen  der  Langseiten  übrig  d.  h.  ein  vierzehntes,  hüben 
nnd  drüben  sich  anschließendes  Ubergangsglied. 

Das  erste  Gewölbejoch  am  Altar  des  Laienhanses  mißt  von 
Pfeiler  zu  Pfeiler  abgeschritten  20  Schritt,  das  zweite  und  das 
dritte  sind  etwas  kürzer  ausgefallen  und  erfordern  nur  19  Schritt, 
das  letzte  vorn  hat  wieder  20  Schritt  Länge.  Demgemäß  sind  auch 
die  Breitenmaße  der  Bilder  nicht  ganz  gleich  unter  sich : doch  bleibt 
der  kleine  Unterschied  an  Ort  und  Stelle  meist  völlig  unbemerkt, 
bis  man  die  eignen  Schritte  nachkontrolliert.  — Unter  der  Bilder- 
zone bleibt  nämlich  ein  Sockelstreifen  der  Wandung  für  gemalte 
Teppichmuster  schon  durch  die  Bogenlinien  des  aufgehängten  Stoffes 
nicht  ohne  Rhythmisierung  für  das  Auge  des  entlangschreitenden 
Besuchers.  Noch  zwingender  wirkt  aber  die  gemalte  Umrahmung 
der  Darstellungen  selbst.  Ein  reich  au3gebildetes  Gerüst  dekorativer 
Architektur  wird  hier  vorgetäuscht  und  übernimmt  die  Eingliederung 
in  die  gotische  Strophenbildung  des  Baues  selber.  Auf  einem  kräftig 
vorspringenden  Konsolengesims,  das  von  der  Mittelachse  jedes  Joches 
aus  perspektivisch,  cL  h.  sich  nach  links  und  nach  rechts  verschiebend, 
gesehen  wird,  erheben  sich  als  Trennungsglieder  zwischen  den  Einzel- 
szenen gewundene  Säulen,  mit  Cosmatcn -Mosaik  auf  den  Spiral- 
wulsten.  und  tragen  auf  ihren  Kapitellen  eine  zweireihige  Kassetten- 
decke. so  daß  vor  der  Bühne  der  Bilder  sich  schon  eine  perspek- 
tivisch vertiefte  Raumschicht  hinzieht,  die  über  der  Deckplatte,  mit 
ihrem  Mosaikmuster  an  der  Stirn,  noch  durch  einen  Konsolenfries 
den  (abermals  perspektivisch  vom  Mittelpunkt  der  Jochbreite  nach 
beiden  Seiten  auslaufend  gesehenen)  mit  seinem  Kranzgesims  täuschend 
vorspringenden  Abschluß  erhält.  — Diese  ganze  Blendarchitektur  ist 
nur  Cosmaten  - Assimilation  eines  alten  Erbteils  der  Wandmalerei, 
das  sich  in  romanischer  Fassung  wohl  am  reinsten  in  der  Bene- 
diktinerkirche S.  Pietro  bei  Ferentillo,  zwischen  Terni  und  Spoleto 
erhalten  hat  und  nur  von  diesem  Beispiel  aus  auch  in  Umbrien  recht 
verstanden  werden  kann.  Durch  die  Rhythmik  vorspringender  und 
zurücktretender  Glieder  wird  aber  das  dynamische  Spiel  der  Kräfte, 
da«  die  Gewölbepfeiler  mit  ihren  Diensten  in  vollkörperlicher  Run- 
dung vollführen,  in  der  gemalten  Umrahmung  der  Bilderzone  fort- 
gesetzt, und  die  Augenverblendung  solcher  virtuos  gehandhabter 
Mittel  der  Spätantike  dient  doch  bereits  dem  neuen  Zwecke:  der 
gotischen  Durchorganisierung  des  Ganzen. 

Durch  die  Breite  des  Rahmenwerks  rings  um  die  Historien  ver- 
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kleinert  sich  die  Ausdehnung  der  Bildfläche  für  diese.  Die  ganze 
Zone  der  aufgemalten  Scheinarchitektur,  mit  ihrer  Wiederholung 
kräftiger  Wagrechten  unten  und  oben,  wirkt  aber  doch  immer  noch 
zu  Gunsten  des  Horizontalismus , den  die  ganze  Kunsterziehung 
Mittelitaliens  allzulange  als  grundlegendes  Prinzip  befolgt  hatte, 
nm  ihn  leicht  wieder  loswerden  zu  können.  Die  Dreiteilung  durch 
gedrehte  Säulenstämme  wirkt  ihm  wohl  schon  vorbereitend  entgegen 
und  ermöglicht  eine  Überhöhung  der  Einzelbilder  zu  aufrecht- 
stehenden Rechtecken  statt  reiner  Quadrate  oder  gar  liegenden 
Breitformates;  aber  daß  es  eben  drei  sein  mußten,  die  ungerade 
Zahl  mit  einem  festen  Mittelstück,  — statt  der  geraden  Zahl,  der 
paarigen  oder  gar  doppelpaarigen  Teilung,  die  das  gotische  System 
im  Norden  allein  zuläßt,  ist  und  bleibt  doch  ein  Symptom  der 
klassischen  Schulung,  so  daß  erst  die  durchgreifende,  schon  vom 
Boden  aufsteigende  Höhe  der  Eckpfeiler,  mit  den  Spitzbogen  der 
Jochwände  und  den  kleineren  der  schmalen  Fenster  darin,  den  Sieg 
des  Vertikalismus  entscheiden  kann.  Waren  doch  die  großen  Grund- 
quadrate mit  ihrer  Breite  schon  eine  unüberwindliche  Großmacht  im 
Ganzen,  die  ihm  den  Charakter  des  italienischen  Raumgefühls  trotz 
aller  Gotik  der  Konstruktion  erhalten  mußte.  Jedes  Einzelbild  des 
ersten  und  vierten  Joches  hat,  von  Säule  zu  Säule  gerechnet,  noch 
immer  eine  Länge  von  sechs  Schritten  oder  drei  altrömischen  Passus, 
die  hier  unverkennbar  zu  Grunde  gelegt  sind,  — also  an  erreich- 
baren Stellen,  wie  der  Eingangswand  gemessen  etwa  drei  Meter 
Breite  und  höchstens  einen  halben  Meter  mehr  in  der  Höhe.  Die 
eingeschalteten  Rahmen  für  das  dreizehnte  Stück  am  Ende  der 
Langseite  sind  etwas  kürzer  als  die  drei  vorangehenden  unter  dem 
letzten  Hauptjoch,  aber  wie  gesagt,  unmerklich  tür  den  Betrachter 
ihres  Inhalts.  Die  Wandelbahn  für  die  bequeme  und  klare  Aufnahme 
der  beiden  Reihen  links  und  rechts  entspricht  der  Portalweite,  die 
durch  einen  Mittelpfeiler  halbiert  ist,  und  führt  demgemäß,  mit  Aus- 
schaltung der  Mittelbahn  vor  dem  Altar  her,  an  beiden  Langseiten 
hin.  Nehmen  wir  diesen  Abstand,  der  auch  Einzelheiten  genau  er- 
kennen läßt,  so  brauchen  wir  vor  jeder  Einzeldarstellung  ungefähr 
drei  leicht  und  lässig  ausgeführte  Schritte,  wie  sie  dem  Anschluß 
des  Schauens  gemäß  erfolgen.  Mit  dem  solcher  Betrachtung  ange- 
paßten Tempo  unsres  Ganges  verbindet  sich  dann  von  selbst  die 
Bewegung  unsrer  Augen  und  das  Ausmaß  der  entlang  schweifenden 
Blicke,  deren  Bogenlinien  durch  die  aufrechten  Architekturglieder 
dazwischen  durchschnitten  oder  vor  dem  Zusammenstoß  mit  diesen 
schon  abgelenkt  und  in  den  angewiesenen  Spielraum  der  Einzel- 
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bühne  zurückgeleitet  werden.  Andrerseits  machen  sich  im  freien 
Vollzüge  dieser  optisch  - motorischen  Aufnahme  auch  die  Wende- 
punkte im  rhythmischen  Ablauf  des  Ganzen  fühlbar,  nämlich  jeder 
Moment  der  Verlegung  des  Schwerpunktes  in  unserm  Körper  von 
der  einen  Stütze  des  Rumpfes  auf  die  andre,  und  diese  kritische 
Stelle  des  Übergangs  in  unserm  Innern  wirkt  hinaus  auf  das  Objekt 
der  Anschauung,  auf  den  Weg  unsrer  Aufmerksamkeit  und  Willens- 
richtung in  der  Bildfläche  selber. 

Beim  Überblick  über  die  Bilderreihe  fällt  sogleich  auf,  daß  die 
Einzelkomposition  entweder  eine  dreigliedrige  oder  eine  zweigliedrige 
genannt  werden  darf.  Die  erstere  stimmt  ja  mit  der  Dreizahl  der 
Darstellungen  unter  jedem  Gewölbejoch  überein,  kann  also  als  er- 
wünschtes Ziel  nicht  wunder  nehmen,  aber  die  paarige  Gliederung 
ist  das  Prinzip  der  Gotik  bei  jeglicher  Reihung  und  diese  darf  für 
fortlaufende  Erzählung  zunächst  erwartet  werden;  innerhalb  eines 
solchen  Verlaufes  bedeutet  die  Zentralisation  um  eine  Mitte  stets 
einen  relativen  Stillstand,  oder  doch  eine  Verlangsamung  des  Fort- 
schritts, also  wenigstens  eine  Tonstelle  mit  obligatem  Halt. 

In  das  erste  Wandbild  links  vom  Laienaltar  schneidet  der 
Querbalken  für  das  sogenannte  Triumphkreuz  so  rücksichtslos  mitten 
hinein,  daß  man  sich  fragen  darf,  ob  dieser  Platz  wohl  ursprünglich 
schon  für  eine  Darstellung,  und  gar  für  das  Anfangsstück  der  Franz- 
legende in  Anspruch  genommen  werden  sollte.  Auch  der  Zuschnitt 
der  Figuren  weicht  von  dem  nächsten  Nachbarbilde  soweit  ab,  daß 
der  Gedanke  an  eine  nachträgliche  Zutat  gewiß  ebenso  nahe  liegt, 
wie  der  an  einen  ersten  Versuch,  der  nicht  vollauf  befriedigte  und 
deshalb  im  folgenden  verbessert  ward.  Doch  die  durchgehende  Drei- 
zahl der  Rahmen  unter  jeder  Arkade  fordert  auch  hier  eine  Füllung, 
wie  gegenüber  am  Schluß  des  Ganzen  auf  der  rechten  Seite  vom 
Altar.  Das  dreigliedrige  Schema  der  Komposition  ist  jedenfalls 
das  nämliche  wie  beim  zweiten,  so  daß  sie  als  erstes  Paar  zusammen- 
gehören. 

Von  links  her  ist  der  jugendliche  Held  der  Legende,  dessen 
vergoldeter  Kreisnimbus  um  den  Kopf  sofort  ins  Auge  fällt,  von 
zwei  würdigen  Herrn  gefolgt,  hereingeschritten  und  setzt,  mit  leise 
vorgestreckter  Hand  dankend,  den  Fuß  auf  einen  am  Boden  hin- 
gebreiteten Mantel,  den  ein  rechts  kniender  Mann  noch  mit  beiden 
Händen  am  andern  Ende  festhält,  indem  er  zugleich  demütig  auf- 
schaut, wie  solche  Huldigung  auf  offenem  Platze  von  dem  lebens- 
frohen Bürgerssohn  aufgenommen  werde.  Hinter  diesem  eifrigen 
Verehrer  stehen  zu  äußerst  noch  zwei  zufällig  anwesende  Zeugen, 
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die  wohl  eher  ihr  Befremden  als  ihren  Beifall  zum  Ausdruck 
bringen.  Es  ist  ausgesucht  die  vornehmste  Stelle  von  ganz  Assisi, 
neben  dem  Stadtpalast  der  Tempel  der  Minerva,  vor  dessen  Stufen 
die  Überraschung  stattfindet.  Mit  dem  Vollzug  der  nächsten  Schritte 
wird  sozusagen  „Accipio  omen“  vollzogen.  Und  siehe  da,  diesen 
entscheidenden  Abstand  dem  Beschauer,  eben  Schritt  für  Schritt, 
zuzuzählen,  ihn  seinem  Augenpaar  und  damit  seiner  Tastempfindung 
einzeln  zu  unterbreiten,  das  ist  das  Absehen  des  Malers  gewesen. 
Darüber  ist  kein  Zweifel  möglich;  denn  er  hat  zu  diesem  Zweck  die 
Fassade  des  antiken  Heiligtums  ganz  wesentlich  verändert,  obgleich 
man  sie  sofort  als  das  gemeinte  Wahrzeichen  von  Assisi  soll  er- 
kennen können.  Statt  der  sechs  Säulen  mit  dem  Intervall  in  ider 
Mitte  stehen  hier  fünf  mit  vier  weiten  Schalträumen.  Und  zur  Be- 
zeichnung der  Mitte  genügt  nun  nicht  mehr  die  Spitze  des  Dreieck- 
giebels, sondern  dieser  hat  noch  ein  Ralfenster  mit  zwei  schwebenden 
Engeln  als  Inhalt  bekommen,  und  unter  dem  Architrav  steht  eine 
der  schlanken  Stützen  gerade  in  dieser  Vertikalachse.  Durch  diese 
helle  lotrechte  Stange  wird  der  Betrachter  wie  durch  ein  Signal 
gezwungen,  seine  Aufmerksamkeit  auf  den  Gegenstand  zu  richten, 
um  den  sich  die  Anekdote  dreht,  und  die  Schcitte  des  jungen  Heiligen 
darüber  hin  nachzuzählen,  in  autosuggestiver  Antizipation  mit  zu 
erleben.  Die  Anordnung  der  beiden  andern  Gebäude  links  und  rechts 
bestätigt  nur  das  bewußte  Verfahren,  die  Rhythmik  des  Ablesens 
von  links  nach  rechts  dem  besondern  Falle  gemäß  vorzuzeichnen 
und  die  Erreichung  des  Schlußeffekts,  am  Ende  der  Skene  rechts, 
sicherzustellen,  so  daß  er  sich  wirksam  einpräge. 

Auf  dem  folgenden  Bilde  lenkt  schon  das  hängende  Dreieck 
blauen  Himmels  zwischen  zwei  grünbraunen  Hügeln,  mit  Baulich- 
keiten auf  ihrer  Höhe,  den  Blick  des  Ankommenden  auf  die  Gestalt 
des  jungen  Reisigen  in  der  Mitte.  Mag  ihm  auch  beim  Einsatz 
links  zuerst  das  Roß  begegnen,  das  in  Profil  gesehen  dasteht;  es 
leitet  ebenso  nach  rechts  zu  dem  Träger  des  Heiligenscheins,  der 
herabgestiegen  es  noch  am  Zügel  hielt,  bis  er  sich  anschickte  einen 
schweren  Überrock  auszuziehen,  um  dies  warme  Kleidungsstück  dem 
frierenden  Edelmann  zu  verabfolgen,  der  von  rechts  zu  Fuß  des 
Weges  kam.  Mit  beiden  Händen  zugreifend  wird  das  Geschenk 
dankbar  in  Empfang  genommen.  Im  Ablesen  von  links  nach  rechts 
stellen  wir  den  Kausalnexus  fest,  auch  ohne  vorher  von  der  Gut- 
herzigkeit des  Kaufmannssohnes  zu  wissen,  der  im  Auftrag  seines 
Vaters  zu  Geschäften  über  Land  reitet.  — Der  Übergang  vom 
passiven  Hinnehmen  zur  Handlung  aus  eigenstem  Antrieb  ist  hier 
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mit  einer  Verwandlung  des  leiblichen  Ansehens  der  Person  ver- 
bunden. Der  Maßstab  ist  vergrößert,  der  Körper  des  Jünglings 
plastisch  aufgefaßt  und  in  der  Entfaltung  seiner  Glieder  zur  Geltung 
gebracht,  wie  man  es  zu  Gunsten  des  demütigen  Heiligen  der  Le- 
gende gamicht  erwartet.  Und  solch  eine  Verherrlichung  des  Indi- 
viduums, aus  dem  die  ganze  Handlung  entspringt,  verträgt  sich 
auch  nur  mit  der  Aufgabe  der  Vorgeschichte,  paßt  nur  noch  für 
den  jugendlichen,  im  Wohlleben  des  Vaterhauses  so  prächtig  ge- 
diehenen Franz.  Die  ganze  Komposition  baut  sich  hier  aus  Körpern 
allein  auf,  wie  in  Reliefs  des  Marmorbrunnens  von  Niccolö  und  Gio- 
vanni Pisano  zwischen  Dom  und  Stadthaus  zu  Perugia. 

An  die  statuarisch  selbständige  und  widerstandsfähige  Gestalt 
des  blühenden  Burschen,  der  den  Heiligenschein  um  den  Kopf  schon 
als  Anwartschaft  mitbringt,  und  an  den  Zuschnitt  des  landschaft- 
lichen Hintergrundes  zu  seinen  Gunsten  knüpft  sich  noch  eine 
weitere  Beobachtung,  die  das  dritte  Stück  unter  dieser  Joch  wand 
bereits  mit  angeht.  Sobald  unser  Blick  von  der  Vertikalachse  des 
Heros  nach  links  oder  rechts  weitergleitet  auf  die  Nachbarbilder, 
da  bemerken  wir  auch,  daß  wir  uns  eben  vor  dem  Mittelstück  einer 
dreigliedrigen  Reihe  befinden,  dessen  Seitenstücke  hüben  und  drüben 
auch  insofern  von  ihm  abhängig  erscheinen,  als  die  Perspektive 
ihrer  Schauplätze  von  der  nämlichen  Zentrallinie  ausgeht,  auf  der 
Linken  nach  links  hinaus,  auf  der  Rechten  nach  rechts  hinein. 
Diese  Zusammengehörigkeit  der  drei  Teilflächen  ordnet  sie  zunächst 
dem  Träger  der  gemeinsamen  Dominante  unter,  dessen  rein  körper- 
licher Anspruch  also  über  den  Mittelrahmen  hinausreicht,  und  leitet 
weiter  hinauf  zum  Scheitel  des  sie  alle  drei  umspannenden  Spitz- 
bogens. Und  damit  gehört  ja  die  bereits  erwähnte  perspektivische 
Malerei  der  Konsolenreihe,  der  Basis  wie  des  Kranzgesimses,  zu- 
sammen, die  vom  Mittelpunkt  schräg  nach  beiden  Seiten  divergiert, 
oder  im  genauen  Verfolg  der  Reihe  von  beiden  Seiten  her  zwingend 
gegen  das  Zentrum  zieht. 

Das  dritte  Stück  dieser  ersten  Jochwand  ist  aber  eine  zwei- 
teilige Komposition:  links  das  Himmelbett  des  jungen  Mannes,  der 
schlafend  daliegt,  während  Christus  herantritt  ihm  ein  Traumgesicht 
zu  deuten;  rechts  der  Anblick  des  Palas  der  Kreuzritter,  der  ihm 
Waffenruhm  für  den  Glaubenskampf  verheißt,  — genau  zwei  Hälften 
einander  gegenüber.  Das  innere  Erlebnis,  das  durch  sie  versinnlicht 
werden  soll,  kommt  aber  im  Bilde  selbst  nicht  zum  Ausdruck.  Das 
lebendige  Subjekt,  der  Betrachter,  muß  diese  Hauptsache  hinzu  er- 
gänzen, indem  es  sich  in  den  erwachenden  Franz  versetzt,  in  dem 
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Augenblick,  wo  die  Mahnung  des  Hex*rn  und  der  Hinweis  auf  das 
Ideal  zum  Bewußtsein  kommt.  So  erst  wird  die  höhere  Einheit 
zwischen  den  beiden  Bildern,  aus  Traum  und  Wirklichkeit,  wenig- 
stens geistig  vollzogen. 

Zweigliedrig  komponiert  ist  dann  weiterhin  vor  allem  eins,  das 
mit  diesem  hier  ein  Paar  gebildet  haben  könnte,  oder  als  Gegen- 
stück auf  der  andern  Seite  eines  Mittelbildes  bestimmt  gewesen 
sein  mochte:  die  Lossagung  des  jungen  Franz  von  seinem  Vater. 
Hier  steigert  sich  das  Nebeneinander  zu  dramatischem  Kontrast, 
und  in  ihm  erscheint  die  Einheit  als  Ergebnis. 

Habgierig  hat  der  alte  Handelsmann  Bernardone  die  weg- 
geworfenen Kleider  seines  der  Welt  entsagenden  Sohnes  aufgerafft 
und  über  den  Arm  genommen.  Mit  der  Rechten  holt  er  soeben 
nach  rückwärts  aus,  um  sie  vordringend  gegen  den  Verfolgten  zu 
schwingen:  das  wutentbrannte  Gesicht  läßt  keinen  Zweifel.  Aber 
der  Podestä  hinter  ihm  hält  mit  festem  Griff  die  Faust  vom  Schlage 
zurück.  So  bleibt  die  links  gedrängte  Bürgerschar  mitsamt  den 
Lausbuben  von  der  Gasse,  die  schon  Steine  zum  Wurf  gegen  den 
Nackten  bereit  haben,  doch  wider  Willen  stehen,  — zugleich  ge- 
bannt von  dem  Anblick,  der  ihr  gegenübersteht.  Den  entblößten 
Jüngling,  der  beide  Arme  betend  zum  Himmel  hebt,  wo  ihm  sein 
Herr  erschien,  deckt  mit  seinem  Chormantel  der  Bischof  von  Assisi 
selbst.  In  vollem  Ornat,  von  Klerikern  begleitet,  gibt  er  einen 
Wink  nach  rückwärts,  dem  Schützling  andres  Gewand  zu  bringen. 
Vor  solchem  Beistand  des  geistlichen  Oberhaupts  scheut  die  Menge 
zurück.  So  bleibt  die  leergelassene  Mittelachse  als  Schaltraum 
zwischen  beiden  Hälften  aufgerichtet,  — eine  spannende  Pause  in 
ihrer  doppelten  Kraft  als  Ausdruck  der  Scheidung  und  der  Bindung 
zugleich. 

Gegenüber  diesem  klaffenden  Spalt  in  dem  Mittelstück  der 
Reihe  kehrt  das  ruhige  Nebeneinander  zurück  im  Traum  des  Papstes. 
Aber  Innocenz  III.  liegt  hier  rechts  in  seinem  Schlafgemach;  was 
ihm  als  Vision  zuteil  wird,  ist  links  an  den  Anfang  gestellt:  wie 
Franz  den  Umsturz  der  Kirche  rettet,  gilt  für  eine  Tat  des  Helden 
der  Erzählung  vollauf  und  erscheint  wie  die  Wirklichkeit  selber, 
gleichwertig  im  Bilde  realisiert. 

Die  drei  Wandbilder,  die  unter  dem  Spitzbogen  des  dritten 
Gewölbjoches  aufgereiht  sind  und  durch  das  gotische  Fenster  in 
der  Obermauer  zusammengefaßt  werden,  haben  auch  in  ihrer  Ge- 
samtdisposition eine  gemeinsame  Eigenschaft  andrer  Art.  Das  letzte 
Drittel  der  Bildfläche  oben  wird  abgesondert,  durch  die  Mittel  zu 
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seiner  Ausfüllung  in  allen  einander  angeglichen,  so  daß  eine  rhyth- 
mische Gliederung  durch  den  ganzen  dreiteiligen  Bandstreifen  hin- 
durchläuft, den  nur  die  einrahmenden  Säulen  mit  ihrer  Vertikalen 
durchschneiden.  Unter  den  dreien  ist  aber  wieder  das  mittelste 
Bild  durch  ein  bevorzugtes  Zentrum  ausgezeichnet;  hier  erscheint 
grade  in  der  oben  ausgesonderten  Zone  der  Heilige  selbst,  uner- 
wartet und  abenteuerlich,  auf  einem  Wagen  am  Himmel  entlang  ge- 
fahren. Diese  heikle  Aufgabe  ist  wohl  als  Ausgangspunkt  für  die 
dekorativ  entsprechende  Einteilung  auch  der  andern  Stücke  daneben 
zu  betrachten.  Sie  alle  sind  sonst  zweiteilig  angelegt  und  nur  das 
mittelste  erhält  durch  die  Erhöhung  des  Heiligen  selbst  eine  über- 
ragende Dominante,  die  auf  beide  Nachbarn  weiter  wirkt. 

Ebenso  stehen  zwei  paarige  Kompositionen,  die  Austreibung  der 
Dämonen  aus  Arezzo  und  die  Ekstase  wie  Flügel  eines  dreigliedrigen 
Mittelstückes  unter  dem  letzten  Gewölbejoch.  Dies  letztere,  das 
Anerbieten  zur  Feuerprobe  vor  dem  Sultan  mag  hier  noch  allein 
besprochen  werden,  als  Beispiel  für  die  Vermittlung  des  Kausal- 
nexus und  des  Ganges  der  Handlung  durch  das  Bild  selbst  allein. 
Sie  ist  nur  erreichbar  durch  den  Anschluß  an  die  Ortsbewegung  des 
entlangschreitenden  Betrachters  und  seine  Blickbewegung  über  die 
Fläche  hin. 

Dem  Ankommenden  werden  von  links  nach  rechts  die  Personen 
des  Auftritts  zugezählt : zuerst  drei  Priester  des  Islam  in  ängstlicher 
Zusammendrängung,  im  Begriff  nach  links  zurückzuweichen,  unter 
Führung  gar  des  Würdigsten.  Sie  starren  entsetzt  auf  ein  lohendes 
Feuer  von  Holzscheiten  am  Boden  weiterhin.  Auf  der  andern  Seite 
dieser  Flamme  steht  Franz,  mit  seinem  Begleiter  dicht  hinter  sich, 
in  der  Haltung  bereitwilligen  Gehorsams  schon  zu  der  drohenden 
Glut  gekehrt,  auf  die  seine  Rechte  weist.  Ganz  am  andern  Ende 
thront  der  Herrscher  und  streckt  befehlend  die  Hand  aus,  nach  links 
gegen  den  brennenden  Scheiterhaufen.  Und  hier  am  Hochsitz  voll- 
zieht sich  die  Umkehr  zu  rückläufiger  Bewegung  unsrer  Blicke.  Hier 
steht  die  Leibwache  in  der  Ecke,  wie  im  Bogen  herausquellend  auf- 
gereiht, alle  mit  Köpfen  und  Blicken  nach  einwärts  auf  den  Schau- 
platz des  Gottesurteils  gerichtet.  Nun  wird  Haltung  und  Gebärde 
des  Franz  zum  mimetischen  Vollzug  der  angewiesenen  Richtung. 
Nun  sind  die  Priester  die  Ablehnenden,  die  sich  weigern  Allah  zu  ver- 
suchen, und  der  christgläubige  Fremdling  in  der  Kutte  wird  der  Held 
des  Tages.  Die  Versatzstücke  der  Architektur  mit  ihrer  sachkundigen 
Rhytbmisierung,  selbst  die  Einschaltung  eines  leeren  Intervalls 
zwischen  der  Loggia  und  dem  Hochsitz,  der  in  seiner  Thronnische 


in  der  Oberkirche  zu  Assisi 


153 


die  gewohnte  Augenbewegung  von  links  nach  rechts  abfängt  und 
mit  der  Haltung  des  Fürsten  umdreht,  — alles  auf  dieser  Bühne 
ist  für  die  Peripetie  vorgerichtet,  und  die  Gegeubewegung,  gegen 
den  Ankommenden  und  sein  Ablesen  zu,  ist  der  Vollzug  der  Hand- 
lung, den  wir  erleben:  die  Feuerprobe  kommt  nicht  zum  Austrag. 
und  doch  ist  es  ein  Sieg  des  Glaubensstarken : alles  dreht  sich  doch 
um  diesen  bescheidenen  Gast  *. 

Aus  der  zweiten  Langseite  gegenüber  soll  hier  nur  eine  be- 
sonders gelungene  Dreizahl  herausgehoben  werden:  die  Predigt  vor 
Papst  Honorius  III.  — die  Erscheinung  des  Heiligen  in  Arles  — 
die  Stigmatisation  zu  La  Vernia. 

Eine  Arkade  von  drei  weiten  Spitzbögen,  über  deren  Gipfel- 
punkten drei  üppige  Kreuzblumen  aufsteigen,  trägt  auf  vier  schlanken 
Marmorsäulen  vorn  die  lvippengewölbe  der  Hauskapelle  im  päpst- 
lichen Palast,  deren  Rückwand  mit  einem  prachtvollen  Teppich  be- 
kleidet ist.  Unter  dem  von  unten  sichtbaren  Mitteljoch  mit  seinen 
himmelblauen,  goldbesternten  Kappen  steht  der  Marmorsitz  für  das 
Haupt  der  Kirche  und  ringsum  Gestühl  für  sechs  Kardinäle  oder 
sonstige  Hausprälaten.  Ganz  links,  dicht  an  der  Schwelle  steht  der 
Heilige,  als  zaghafter  Bettelmönch,  der  sich  mit  ungeschickt  er- 
hobener Hand  erst  ein  Herz  fassen  muß.  und  doch  zwingt  er  den 
Überlegenen  schon  zu  scharfer,  eifrig  lauschender,  zu  fast  durch- 
bohrender Aufmerksamkeit. 

Wie  eine  absichtliche  Parallele  dazu  erscheint  dann  das  an- 
schließende Mittelstück.  Der  Kapitelsaal  von  Arles  ist  in  derselben 
schlank  gewordenen  Zisterziensergotik  entwickelt,  aber  mit  flacher 
Decke,  die  vorn  wie  ein  luftiges  Laubendach  abgeschnitten  wird, 
um  den  Einblick  zu  eröffnen  für  den  links  herankommenden  Be- 

1 Versucht  man,  sich  den  Vorstellungslauf  zu  veranschaulichen,  wie  er  sich, 
im  Anschluß  an  die  Blickbahn  auf  dem  Bilde,  in  uns  vollziehen  muß,  so  kommt 
man  etwa  auf  einen  Linienzug  wie  eine  liegende  S.  d.  h.  wie  das  Zeichen  für  „un 
endlich^  gebraucht  wird:  oo.  Hierin  befindet  sich  der  Sultan  als  Causa  movens 
rechts  in  dem  vordem  Endpunkt  der  einen  S-Linie,  die  Gruppe  der  Priester  auf 
dem  hintern  Endpunkt  derselben  S-Linie  links  (in  der  Eklipse),  der  Kreuzpunkt 
beider  S-Linien  aber,  der  vorwärts  nach  rechts  hinein  wie  der  rückläufigen  nach  links 
hinaus,  liegt  in  Franz;  es  ist  der  Schnittpunkt  beider  Richtungen,  in  dem  der 
Kausalnexus  entsteht:  das  post  hoc  wird  propter  hoc,  ohne  daß  noch  ein  Ur- 
teil sein  ergo  dazwischen  schiebt.  Will  man  diese  innere  Beobachtung  an  Ort  und 
und  Stelle  durch  Experiment  erproben,  so  muß  man  sich  in  richtigem  Abstand  von» 
Bilde  diesen  Weg  auf  den  Fußboden  der  Kirche  hinreichend  groß,  um  ihn  mit  de» 
Augenpaar  aufgreifend  genug  durchlaufen  zu  können,  vorzeichnen  und  sich  dann 
selbst  an  die  Kreuzungsstelle  der  beiden  Bewegungsrichtungen  versetzen,  die  im 
Bilde  Franz  innehat. 
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schaner,  auf  den  die  Perspektive  zugerichtet  auch  hier  eine  drei- 
teilige Gliederung  entfaltet.  An  der  Schmalwand  steht  Antonius 
von  Padua  als  Prediger  vor  der  lauschenden  Versammlung.  Un- 
mittelbar vorn  aber  erfaßt  unser  Auge  notwendig  einen  vereinzelten 
Zuhörer  in  gespanntester  Körperhaltung.  Und  dieser  schaut  viel- 
mehr über  die  Köpfe  der  andern  hin  gegen  die  Tür  des  Kreuzganges, 
in  der  Franciscus  von  Assisi,  der  fern  in  Italien  weilende,  leibhaftig 
erscheint  und  seine  Arme  in  Form  des  Kreuzes  ausbreitet.  Kein 
andrer  gewahrt  die  Gestalt  des  Ordensstifters ; aber  auf  dieser  Ent- 
gegenstellung in  diagonaler  Richtung  vor  dem  Scharfblick  des  Zeugen 
beruht  die  überzeugende  Gegenwart,  die  das  Bild  zur  Tatsache 
macht.  Indessen,  die  Haltung  des  Körpers  und  der  ausgespannten 
Gliedmaßen,  die  Darbietung  der  Innenfläche  seiner  Hände  muß  mehr 
bedeuten:  es  ist  wie  eine  triumphierende  Botschaft  der  Erhörung 
hingebenden  Anempfindens  an  die  Marter  des  Gekreuzigten,  die  ihm 
zuteil  geworden. 

Und  nun  folgt  die  Stigmatisation  in  der  Einsamkeit  der  toska- 
nischen Berge.  Es  ist  wieder  eine  zweigliedrige  Anlage  mit  nur 
zwei  Personen  in  der  Landschaft  und  dem  schwebenden  Kruzifix 
wie  ein  Adler  in  der  Luft;  denn  der  unbeteiligte  Zeuge  sitzt  unter 
dieser  Erscheinung  am  Himmel  rechts  vorn  in  der  Ecke  ganz  in 
sein  Gebetbuch  vertieft.  Goldene  Strahlen  verbinden  in  diagonaler 
Richtung  von  rechts  oben  nach  links  unten  die  beiden  Beteiligten: 
das  geflügelte  Bild  des  Erlösers  und  seinen  verzückten  Verehrer, 
der  so  die  Wundmale  empfängt.  Diese  Darstellung  im  Freien  steht 
auffallend  asymmetrisch  in  Reih  und  Glied  mit  beiden  Innenräumen. 
Und  die  vorgeschriebene  Reihenfolge  in  der  kanonischen  Legende 
vermag  doch  nicht  die  Frage  zurückzudrängen,  ob  der  Maler,  der 
diese  Dreizahl  für  eine  Jochwand  unter  gemeinsamem  Schildbogen 
entwarf,  nicht  doch  die  Stigmatisation  vor  der  Erscheinung  in  Arles 
hat  bringen  wollen  und  dies  eine  Landschaftsbild  für  die  Mitte  be- 
stimmt hatte,  zwischen  beiden  Predigtszenen,  im  Konsistorium  und 
im  Kapitelsaal.  Freilich,  die  geistliche  Oberleitung  seiner  Auftrag- 
geber mochte  die  jetzt  dastehende  Anordnung  durchsetzen,  das  ver- 
steht sich  ebenso. 

Die  übrigen  Darstellungen  vom  Tode,  der  Leichenfeier  und  der 
Bestattung  des  Heiligen  sind  meist  Repräsentationsstücke,  die  einen 
Aufbau  um  die  Vertikalachse  mit  sich  bringen.  Aber  die  paarige 
Teilung  ermöglicht  doch  zwei  gleichzeitige  Visionen  an  verschiedenen 
Orten  auf  einem  Bilde  zu  vereinigen,  das  zwischen  Tod  und  Aus- 
segnung eingeschaltet  wird.  Und  die  Wunder  nach  dem  Tode  geben 
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noch  interessante  Belege  für  die  einheitliche  Methode  dieser  Kompo- 
sitionen bis  zum  Schluß,  mit  der  Befreiung  des  reuigen  Ketzers  aus 
dem  Kerker  zu  Tivoli  zur  Seite  des  Laienaltars,  hinter  dessen 
Lettnerwand  die  Klausur  für  die  Mönche  beginnt,  denen  ursprüng- 
lich das  ganze  Querhaus  samt  dem  Chorhaupt  eingeränmt  war  l. 


So  steht  denn  unzweifelhaft  die  Tatsache  fest,  daß  bis  zum 
allerletzten  Bilde  die  gleichen  Kompositionsprinzipien  Geltung  be- 
halten, die  wir  bei  den  früheren  ausführlich  dargelegt  haben.  Aus 
dem  Anschluß  an  die  gotische  Einteilung  des  Langhauses  in  vier 
Gewölbejoche,  mit  je  zwei  einander  gegenüberstehenden,  in  sich 
wieder  dreigeteilten  Wandflächen,  und  einen  in  einfacher  Korre- 
sponsion  gehaltenen,  in  sich  paarig  gegliederten  Übergangsraum,  die 
ursprüngliche  Eingangshalle  der  Kirche,  ergeben  sich  jedenfalls  noch 
entscheidende  Gründe,  die  auch  den  Nachweis  einer  einheitlichen 
Entwicklung  des  selben  Meisters  innerhalb  des  ganzen  Zyklus  anders 
als  bisher  durchzuführen  zwingen.  Das  Absehen  kann  nicht  mehr 
auf  den  Verlauf  der  Bilderreihe,  also  von  Anfang  der  Legende  bis 
zu  ihrem  Schluß,  allein  gerichtet  sein,  sondern  es  drängt  sich  die 
Anerkennung  unsres  Ergebnisses  auf,  daß  hier  eine  durchgreifende 
Organisation  des  poetischen  Stoffes  auch  in  Rücksicht  auf  die  Ent- 
sprechung der  Parallelwände  eines  Joches  und  auf  die  Mittelstücke 
ihrer  Triptychon- Anlage  als  antwortende  Tonstellen  im  gleichmäßigen 
Fortgang  der  Erzählung  stattgefunden  habe.  Als  Beispiel  gotischer 
Durchrhythmisierung  eines  Innenraumes  mitsamt  seinem  Bilderschmuck 
bleibt  ja  die  Oberkirche  von  S.  Francesco  zu  Assisi  ohnehin  auf 
italienischem  Boden  ein  entscheidendes  Ereignis  der  Kunstgeschichte. 

1 Vgl.  über  alles  Weitere  die  I.  Publikation  des  Sächsischen  Forschungsinsti- 
tuts für  Kunstgeschichte  an  der  Universität  Leipzig : „Kompositionsgesetze  der 
Franzlegende  in  der  Oberkirche  zu  Assisi  von  August  Schmarsow.“  1918.  Kom- 
missionsverlag von  K.  W.  Iliersemann.  Mit  XIV  Tafeln  in  Lichtdruck. 


8.  QUEEN  MARY’S  PSALTER 

LONDON,  BRIT.  MUS.  ROYAL  MS.  2 B.  VII. 

Kein  erhaltenes  Werk  der  Buchmalerei  gewährt  einen  so  voll- 
ständigen und  tiefgehenden  Einblick  in  den  Stand  der  darstellenden 
Künste  des  XIV.  Jahrhunderts  als  das  englische  Prachtexemplar 
eines  Psalters,  der  unter  dem  Namen  der  englischen  Königin  be- 
rühmt geworden  ist,  der  das  Werk  erst  1553  und  zwar  aus  ganz 
zufälligem  Anlaß  überreicht  wurde.  Es  ist  die  ganz  einheitliche 
Arbeit  eines  Künstlers,  dessen  geniale  Begabung  wir  anzuerkennen 
um  so  weniger  zögern,  als  er  — ganz  anders  als  italienische  Zeit- 
genossen und  Vorgänger  — sich  selbst  nirgends  genannt  hat1.  Und 
er  beherrscht  die  bisherigen  Errungenschaften  der  eigenen  Kunst 
nicht  nur  in  überraschender  Vielseitigkeit,  sondern  eilt  dem  Durch- 
schnitt seiner  Lebenszeit  soweit  voraus,  daß  der  zurückgelegte  Weg 
wie  der  abweichende  der  Nachfolger  sich  zugleich  für  uns  auftun. 
Der  engere  Bestand  dieses  Psalters,  soweit  er  nach  damaligem  Zu- 
schnitt der  Aufgabe  notwendig  oder  doch  herkömmlich  war,  gestattet 
mit  befriedigender  Wahrscheinlichkeit  nur  den  Schluß,  daß  er  ur- 
sprünglich für  einen  König  Edward  bestimmt  gewesen,  und  zwar 
für  den  zweiten  dieses  Namens,  der  1307 — 1327  regiert  hat;  damit 
ist  doch  nicht  ausgeschlossen,  daß  die  Vollendung  dieses  vorge- 
schriebenen Ganzen  sich  noch  länger  hingezogen  habe  und  daß  be- 
sonders die  reichen  Zutaten  darüber  hinaus,  wie  die  alttestament- 
liche  Auswahl,  die  unabgängig  davon  vorangestellt  wurde,  schon  in 
die  längere  Regierungszeit  Edwards  III.  hinüberreiche,  deren  erste 
Jahre  der  Regentschaft  seiner  Mutter  Isabella  von  Frankreich  und 
ihres  Geliebten  Mortimer  gehören,  bis  er  erwachsen,  sich  selbständig 
zu  machen  imstande  war. 

Unser  leitender  Gesichtspunkt  berechtigt  uns  jedenfalls,  von 
den  Kernbestandteilen  eines  solchen,  damals  vorzugsweise  beliebten, 

1 Queen  Mary’s  Psalter,  Miniatures  and  Drawiugs  by  an  englisli  artist  of  the 
14 tb  Century,  reproduced  frorn  Royal  MS.  2B  VII  in  the  British  Museum,  with 
introduction  by  Sir  George  Warner,  London  1912. 
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Andachtsbaches  aaszugehen,  die  zunehmende  Rücksicht  auf  mannig- 
faltige Unterhaltung,  die  über  den  Zweck  kirchlicher  häuslicher  Er- 
bauung weit  hinausführte,  auch  als  Symptom  des  allgemeinen  Wan- 
dels im  Zeitgeist  anzusehen  und  demgemäß  zu  unterscheiden.  Der 
Gang  eines  solchen  Verfahrens  entspricht  außerdem  der  stilkritischen 
Methode,  der  eine  bibliographische  Behandlung  des  Ganzen,  wie  es 
vorliegt,  oder  die  einführende  Inhaltsangabe  des  Pergamentbandes 
nicht  nachzustreben  braucht.  Jeder  Kunsthistoriker,  der  unsern 
vorangehenden  Betrachtungen  bis  hierher  gefolgt  ist,  wird  es  be- 
grüßen, wenn  er  auch  chronologisch,  an  der  Hand  der  Entwicklungs- 
kennzeichen hingeleitet  wird,  um  so  auch  jenen  Einblick  in  die  all- 
mähliche Entstehung,  ja  in  die  Metamorphose  rein  künstlerischer 
Formen  zu  gewinnen. 


DER  PSALTER 

Der  zugrundeliegende  Text  zeigt  die  gewöhnliche  Form  des 
liturgischen  Psalters:  die  hundertfünfzig  Psalmen,  denen  ein  Kalender 
vorausgeht,  und  die  zwölf  Lobgesänge  mitsamt  dem  Athanasischen 
Glaubensbekenntnis  und  der  Litanei  nach  ihrer  Festeinteilung.  Also 
beginnen  wir  mit  dem  Kalender,  der  auf  jedem  Blatt  eine  Kopf- 
leiste aufweist,  in  der  einerseits  die  Beschäftigung  der  Jahreszeit, 
andrerseits  nicht  das  Sternbild  des  Monats,  sondern  vielmehr  eine 
diesem  Wahrzeichen  entsprechende  menschliche  Tätigkeit  geschildert 
wird.  Schon  dies  Absehen  von  den  isolierten  Symbolen  des  Zodiakal- 
kreises  ist  bezeichnend  für  die  Richtung  und  hängt  mit  den  Maß- 
verhältnissen des  Bildstreifens  zusammen,  dessen  Breite  reichlich 
das  Doppelte  seiner  Höhe  beträgt  (12  x 5,8  cm). 

Solcher  Wahl  entsprechend  herrscht  in  der  Komposition  das 
Gesetz  der  Reihung  so  deutlich  vor,  daß  wir  noch  die  Ablesung 
von  links  nach  rechts  als  die  Norm  der  Aufnahme  hinstellen  dürfen, 
auch  wenn  die  bequeme  Spannweite  dem  Augenpaare  des  Betrachters 
schon  die  Zusammenfassung  nahe  legt,  und  wenn  außerdem  die  Er- 
findung des  Künstlers  mit  Vorliebe  für  Erleichterung  der  letzteren 
sorgt,  also  Konzentrationsmotive  aufnimmt.  Wir  halten  gerade 
deshalb  aber  die  beiden  Klassen  der  gegenständlichen  Aufgaben 
auseinander,  weil  das  vorschwebende  Zeichen  des  Tierkreises  doch 
immer  als  Attraktionspunkt  der  Phantasie  hineinwirken  mag. 

Während  der  Winterkälte  laden  angehäufte  Vorräte  zum  Genuß 
in  der  Häuslichkeit  ein.  Das  ist  hier  im  Januar  sogleich  auf  das 
Königspaar  angewendet,  das  mit  einem  bärtigen  Gast  zu  dritt  an 
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gedeckter  Tafel  sitzt.  Links  schreitet  der  Mundschenk  mit  dem 
gefüllten  Becher  herein,  rechts  am  Ende  sitzt  auf  einem  Faltstuhl 
eine  Harfenspielerin,  — als  Abschluß  nach  innen  gekehrt.  Und  die 
Halle,  deren  Inneres  sich  nur  für  uns  auftut,  zeigt  auf  fein  ge- 
mustertem Teppichgrund  eine  leichte  Architektur,  die  unverkennbar 
dazu  bestimmt  ist,  die  Breitenausdehnung  durchzurhythmisieren, 
für  den  entlang  gleitenden  Blick.  Der  Bringer  des  Weins  erscheint 
vor  einem  engen  Rnndbogentor  mit  Zinnenkranz  und  Turmhelm; 
dann  ein  zweiter  doppelt  so  breiter  Rundbogen  und  zwei  andre 
ganz  breite,  flache,  doch  mit  einspringenden  Nasen  gegliederte, 
endlich  ein  Kleeblattbogen,  eng  wie  der  erste,  mit  seinem  Wimperg 
auf  eigenen  Pfosten  den  wagrechten  Rand  des  Rahmens  über- 
steigend. — also  eine  woblberechnete  Fermate  über  der  Schluß- 
figur. — Im  Februar  kostet  es  schon  einen  Entschluß  überhaupt 
aufzustehen:  das  Bett  in  seiner  ganzen  Länge  zeigt  am  Fnßende 
sitzend  die  Herrin,  von  einer  Kammerfrau  bedient,  während  die  vor 
ihr  kniende  Zofe  die  langen  Strümpfe  anziehen  hilft.  Aus  dem 
offenen  Kamin  lodern  die  wärmenden  Flammen  der  Holzscheite,  und 
sein  Rauchfang  ragt  an  der  Ecke  droben  über  die  Horizontalleiste, 
die  auch  in  der  Mitte  schon  über  den  Hauptpersonen  von  einem 
Maßwerkgiebel  durchbrochen  wird.  — Drei  einzelne  Arbeiter  be- 
sorgen im  März  die  Zuriickschneidung  der  Banmäste,  zwei  von  links 
nach  rechts  gewendet,  der  letzte  ihnen  entgegengesetzt,  als  Wider- 
halt. Und  vier  Arkaden  englischer  Gotik  besorgen  auch  hier  die 
Durchtaktierung,  sichtlich  aus  freier  Hand  gezeichnet,  und  deshalb 
zuletzt  noch  mit  einem  Spitzgiebelchen  als  Lückenbüßer  ergänzt.  — 
Den  selben  Teppichgrund  und  die  Maßwerkglieder  oben  hat  auch 
das  reizende  Frühlingsbild  znm  April.  Vier  junge  Mädchen  und 
eine  würdige  Edelfrau  sind  beim  Blumenpflücken  und  Kranzwinden. 
Hier  aber  entsteht  um  den  kleinen  Hügel  in  der  Mitte  eine  kunst- 
reiche Komposition.  Links  reckt  sich  ein  schlankes  Fräulein  im 
Bogenschwung  empor  und  hebt  beide  Arme,  sich  selbst  einen  Kranz 
aufs  blonde  Haar  zu  setzen.  Hinter  der  Erdschwelle  steht  die 
zweite  Kranzwinderin.  während  zwei  Gefährtinnen  vor  ihr,  in 
korrespondierender  Bewegung  auf  einander  zu,  so  eifrig  nach  den 
Blüten  greifen,  daß  ihre  Schleiertücher  im  Windhauch  hinausflattern. 
Und  den  Schluß  bildet  die  Mutter  in  Haube  und  Gebände,  die  nach 
links  herein  gewendet  auch  einen  fertigen  Kranz  emporhält.  — 
Dieser  dreifigurigen  Gruppe  mit  aufrechter  Dominante  und  zwei 
einschließenden  Trabanten  gleicher  Höhe  schließt  sich  die  drei- 
gliedrige Reihe  des  Mai  mit  dem  Jagdzug  junger  Männer  an.  Ein 


I 


Monatsbilder  159 

Falkenträger  an  der  Spitze,  ein  andrer  am  Ende  links,  der  fürst- 
liche Hei’r  mit  seinem  Lieblingsvogel  auf  der  Hand,  mit  lang- 
geschweiftem Roß  daherstolzierend , so  geht  es  geradeaus  weiter 
nach  Belieben.  — Drei  Schnitter  bei  der  Heumaht  im  Juni  sind 
wieder  zu  zweit  nach  rechts  gerichtet,  der  bärtige  Vorarbeiter 
jedoch  im  Augenblick  nach  links  zurück  gedreht,  so  daß  er  abschließt 
unter  dem  Flachbogen,  dessen  Linie  alle  Köpfe  umspannen  könnte, 
mag  auch  der  architektonische  Rahmen  zweimal  zwei  gotische 
Arkaden  in  paariger  Symmetrie  dazu  aufbieten,  die  ganze  Breiten- 
dimension für  unsre  Blickbahn  aufzuteilen.  — Mit  absichtlicher  Ab- 
wechslung sind  die  Flacbszupfer  im  Juli  zuerst  paarweise  einander 
zugekehrt,  dann  der  dritte  einzeln  nach  rechts,  aber  doch  wieder 
mit  der  geschäftigen  Magd  zusammen  genommen,  die  am  Ende  hoch 
auf  dem  Kopf  ein  volles  Bündel  davonträgt.  — Ganz  einheitlich 
nach  rechts  vollzieht  sich  die  regelmäßige  Tätigkeit  dreier  Knechte 
mit  ihrer  Sichel  im  August,  doch  nach  dem  Wink  des  Aufsehers,  der 
links  stehend  zunächst  ins  Auge  fällt  und  mit  seinem  befehlend  aus- 
gestreckten Stabe  über  sie  alle  hinaus  wirkt.  Ein  leerer  Raumteil 
am  Anfang  steigert  den  Effekt.  — Ein  großer  Bottich  in  der  Mitte 
des  Septemberbildes,  mit  zwei  barfuß  stampfenden  Männern  darin, 
führt  zur  Überraschung  in  ein  Weinland,  und  zwei  eifrige  Träger 
schleppen  von  links  und  rechts  ihre  traubengefüllten  Körbe  auf  dem 
Rücken  herbei:  — paarige  Symmetrie  mit  Kontrast  der  Richtungen 
und  Zusammenführung  je  zweier  solcher  korrespondierender  Glieder, 
und  darüber  die  leise  verschobene  fünfteilige  Arkade  mit  ebenso 
ausdrücklicher  Betonung  der  Zentralachse , deren  stille  Wirkung 
auch  in  dem  freiwilligen  Ineinandergreifen  der  Einzelnen  gespürt 
wird.  — Wie  ein  Kontertanz  vollzieht  sich  die  anmutige  Bewegung 
zweier  Burschen  bei  der  Aussaat  im  Oktober,  und  selbst  der  Alte 
mit  dem  Rößlein,  der  neuen  Vorrat  im  Sacke  bringt,  scheint  von 
der  ausgreifenden  Gebärdung  mit  ergriffen,  sich  zu  durchgehendem 
Zuge  dem  nächsten  anzuschließen,  sodaß  auch  hier  drei  Viertel  vor- 
wärts laufen  und  ein  letztes  Viertel  umdrehend  den  Schluß  macht.  — 
Wie  eine  gymnastische  Übung  mutet  selbst  das  Abschlagen  der 
Eichelmast  für  die  Schweine  an : zwei  lange  Kerle  drehen  sich  hier 
im  November  den  Rücken,  sodaß  jeder  mit  seinem  Baum  in  der 
Ecke  ein  Duett  vollführt,  die  Mitte  leer  den  fortdrängenden  Zug  der 
Säue  erkennen  läßt.  — Diese  Paarigkeit  der  Komposition  ist  beim 
Dezember  auch  im  Unterschied  des  feingemusterten  Grundes  betont; 
denn  es  sind  zwei  Momente  einer  und  derselben  Person  im  Vollzug 
eines  Geschäftes.  Links  in  der  Ecke  des  Hofes  wird  das  Schwein 
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mit  der  Axt  erschlagen;  rechts  hängt  es  am  Querholz  ausgespannt 
und  wird  von  allen  Resten  der  Eingeweide  gesäubert. 

Machen  wir  am  Ende  des  Jahres  Kehrt  und  geben  der  Reihe 
der  Monate  rückwärts  nach,  so  begegnen  uns  die  Tätigkeitsbilder, 
die  vom  Wahrzeichen  des  Tierkreises  bestimmt  sind.  Zwei  musi- 
zierende Hirten  sitzen  zu  den  Seiten  des  großen  Steinbocks,  dem 
ein  Junges  beigesellt  ward.  Zwei  Kentauren  mit  ihrem  Bogen  gegen- 
einander sprengend,  aber  nach  rückwärts  zielend  ergeben  zwischen 
zwei  Bäumen  am  Ende,  wo  die  Vögel  sitzen,  einen  doppelten  Kon- 
tra post.  Zwei  im  Laufschritt  sich  nähernde  Bezwinger  des  riesigen 
Skorpions,  der  in  ihrer  Mitte  herabhängt,  umspielen  nur  dies  kom- 
pakte Zentrum.  Zwei  feilschende  Händler  stehen  hüben  und  drüben 
bei  der  Wage,  die  von  einem  überlegenen  Dritten  gehalten  wird. 
Statt  der  vereinzelten  Jungfrau  wird  hier  ein  Reigen  von  vieren 
gegeben,  in  abwechselnden  Kleiderfarben,  und  links  und  rechts  be- 
gleitet von  einem  blumenpflückenden  Mägdlein,  die  sich  aus  dem 
April  hierher  verirrt  haben.  Etwas  gesucht  bleibt  das  Abenteuer 
mit  dem  Löwen,  der  von  seinem  Wärter  an  schwerer  Kette  heim- 
geführt wird,  zum  Erstaunen  des  Bären,  der  friedlich  seines  Weges 
kommt;  aber  die  beiden  Bäume  bezeugen  nichtsdestoweniger  die 
rhythmisch-dekorative  Funktion  dieser  Randleiste,  die  es  zu  füllen 
galt.  Ein  symmetrisch  gruppiertes  Mittelstück  tritt  uns  jedoch  beim 
Fang  des  mächtigen  Taschenkrebses  entgegen.  Und  ebenso  bei  dem 
reizenden  Zierstück  mit  den  nackten  Zwillingen,  die  hier  als  Schild- 
halter aultreten,  wenngleich  sie  ursprünglich  Adam  und  Eva  im 
Paradiese  waren,  und  noch  vom  Löwen  und  einem  schlafenden 
Gegenstück  unter  den  Bäumen,  von  den  Vögeln  in  den  Zweigen  be- 
gleitet sind  wie  dort.  — Ein  Genrebild  aus  dem  englischen  Land- 
leben wird  uns  unter  dem  Namen  des  Stieres  gezeigt,  der  von  einer 
Frau  geführt,  einer  Kuhherde  begegnet,  die  ein  schlankes  Mädchen 
von  links  noch  ahnungslos  vorübertreibt.  Der  „Widder“  löst  die 
Vorstellung  der  Hirten  mit  ihrer  Schafherde  aus,  mit  einem  Paar 
streitbarer  Böcke  im  Vordergrund,  so  daß  er  selber  damit  vertreten 
ist.  Zum  Februar  gehört  der  Fischfang  mit  drei  Personen  im  Boot 
und  nachgezogenem  Netz  daran,  vom  Spiel  der  Maßwerkglieder  in 
den  Ecken  eingefaßt.  Der  Wassermann  des  Januars  ist  nur  ver- 
vielfältigt, indem  deren  drei  aus  kleinen  Krügen  ins  große  Wasser 
gießen,  als  wären  sie  auf  einem  Teich  der  Unterwelt  zu  solcher 
Danaidenarbeit  verdammt.  Grade  hier  aber  läßt  die  feste  An- 
ordnung des  Fahrzeugs  in  der  Mitte  dem  rhythmisch  empfindenden 
Maler  keine  Ruhe,  bis  er  darüber  aus  freier  Hand  noch  seine  Reihe 
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von  fünf  gotischen  Bogen  gezeichnet  hat,  deren  Herstellung  von 
links  nach  rechts  wir  dadurch  kontrollieren  können,  daß  sie  groß 
und  breit  beginnen,  dann  immer  enger  und  kleiner  werden.  Dem 
Auge  des  Buchstabenlesers  mag  es  genügen,  wenn  er  so  nur  auf  die 
Fährte  gesetzt  wird,  der  sukzessiven  Anschauungsform  zu  folgen. 
Dem  Zeichner  wird  die  Ungleichmäßigkeit  angerechnet,  wie  dem 
Musiker  die  unwillkürliche  Beschleunigung  des  Taktes. 


KIRCHENFESTBILDER 

Sowie  wir  jedoch  zu  den  ganzseitigen  Miniaturen 
kommen,  die  den  großen  Kirchenfesten  gewidmet  sind,  zeigt  sich, 
daß  der  Maler  die  architektonische  Schulung  der  Gotik  durchgemacht 
hat,  soweit  sie  eben  auch  die  darstellenden  Künste  unter  ihr  Haus- 
gesetz nahm.  War  doch  das  vierzehnte  Jahrhundert  gerade  die 
Zeit  der  allseitigen  Ausbildung  des  Systems  und  keine  Periode 
vorher  so  eifrig  wie  diese  auf  die  einheitliche  Durchführung  des 
Stils  erpicht.  Sogleich  das  erste  Beispiel  ist  lehrreich.  In  einem 
tabernakelartigen  Aufbau  sind  Verkündigung  und  Visitation  so  zu- 
sammengebracht, daß  die  Begegnung  der  beiden  Frauen  unter  dem 
großen  Torbogen  eines  englischen  Schlosses  in  kleinerem  Maßstab 
das  Sockelgeschoß  mit  zwei  Rundtürmen  einnimmt,  während  der 
Gruß  des  Engels,  der  sich  ebenso  auf  die  beiden  unentbehrlichen 
Personen  beschränkt,  darüber  zwischen  den  dreiteiligen  Spitzen  der 
Eckpfeiler  mit  paarigem  Giebel  und  durchbrochenen  Wimpergen  wie 
in  einer  Schloßkapelle  mit  deren  festlichem  Schmuck  erscheint,  der 
die  Gestalten  eng  umgibt,  sie  unmittelbar  einander  nähert,  aber  auch 
zur  alleinigen  Hauptsache  erhebt.  Jede  von  ihnen  bleibt  freilich 
unter  dem  eigenen  Kleeblattbogen ; aber  ganz  im  Profil  wendet  sich 
Gabriel  an  Maria,  mit  lebhaft  erhobenem  Zeigefinger,  nicht  mit 
segnender  Gebärde,  und  seine  Linke  streckt  unter  dem  Mantel  das 
Schriftblatt  hervor,  das  emporflatternd  bis  über  den  Nimbus  der 
Auserwählten  hinauf  reicht.  Lebhaft  vortretend  spricht  auch  die 
Jungfrau,  in  Dreiviertelsicht,  mit  beiden  Händen  ihre  Antwort  be- 
gleitend; denn  schon  flüstert  an  ihrem  Ohr  die  Taube  des  heiligen 
Geistes.  Nur  die  drei  Lilien  auf  dem  Stengel  in  der  Vase  trennen  die 
beiden  Personen  bei  so  eindringlicher  Zwiesprach.  — Noch  kleiner  im 
Maßstab  als  die  innige  Begrüßung  und  Berührung  der  Gefreundeten 
darunter,  zeigen  die  Einzelfigiirchen  der  Synagoge  und  der  Ecclesia, 
zweier  Könige,  deren  Einer,  auf  der  Seite  des  Christentums,  ein 
Kirchenmodell  in  der  Hand  trägt  (also  wohl  Edward  der  Bekenner) 
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zuunterst  des  Moses  und  des  Evangelisten , daß  wir  es  durchaus 
mit  der  nämlichen  Künstlerhand  zu  tun  haben. 

Unter  paarigem  Kleeblattbogen  öffnet  sich  auch  die  Zuflucht- 
stätte der  heiligen  Familie  bei  der  Geburt  Christi,  wenngleich  nach 
englischer  Art  mit  wagrechtem  Zinnenkranz  und  drei  Rundtürmchen 
auf  dem  flachen  Dache  bekrönt.  Hier  stehen  an  den  Seitenpfosten 
die  beiden  Johannes,  der  Täufer  und  der  Evangelist,  zuoberst  ein- 
ander gegenüber,  dann  Petrus  und  Paulus,  zuunterst  Andreas  und  Ja- 
kobus Major,  wie  wir  sie  ebenfalls  in  Schottland  oder  England  erwarten. 
Die  Bettstatt  der  Maria,  die  dem  Kinde  die  Brust  gibt,  füllt  die  ganze 
Breite,  und  Joseph  sitzt  etwas  erhöht  über  dem  Fußende,  mit 
sprechend  erhobener  Rechten:  seine  Sorgen  scheint  auch  das  Üchs- 
lein  zu  teilen,  wie  es  neben  dem  bewundernden  Esel  über  die  Krippe 
hinüber  lugt.  Droben  aus  den  Arkaden  flattern  Engel  mit  aus- 
gebreiteten Scki'iftbändern,  auf  denen  das  „Gloria  in  excelsis“  ge- 
schrieben steht.  — Den  landschaftlichen  Bildern  des  Kalenders 
durchaus  verwandt  ist  das  Hirtenidyll,  in  dem  nur  ein  stehender 
Engel  auf  dem  Hügel  und  zwei  aus  den  Wolken  hervortauchende 
in  den  Kleeblattbögen  der  Ecken  hinzugekommen  sind.  Nur  das 
Format  ist,  der  Bedeutung  gemäß,  vergrößert  und  quadratisch  ge- 
worden. aber  nichtsdestoweniger  der  gemusterte  Teppichgrund  ge- 
blieben. — Unter  einem  gotischen  Satteldach  mit  drei  Rundbögen, 
deren  Zwickel  von  Maßwerk  durchbrochen  sind,  geht  die  Anbetung 
der  Könige  vor  sich,  in  den  Tabernakeln  zur  Seite  von  je  drei 
weiblichen  Heiligen  begleitet,  unter  denen  eine  Königin  an  Krone 
und  Szepter,  Katharina,  Margarete  und  Magdalena  an  ihren  Attri- 
buten, eine  Klosterfrau  an  ihrer  Tracht  erkannt  werden.  Die  Haupt- 
komposition im  Gehäuse  geht  durchaus  von  links  nach  rechts  fort- 
schreitend zum  Ziel.  Maria  sitzt  majestätisch  genug  mit  der  Krone 
auf  dem  Schleier  da.  Die  Könige  setzen  ihre  lebhafte  Bewegung 
noch  fort.  Der  Jüngste  ist  der  ruhigste  und  weist  nur  mit  dem 
Zeigefinger  auf  die  Jungfrau,  der  Zweite  zu  ihm  sprechend  mit  dem 
linken  Arm  über  Marias  Haupt  hinaus  zu  dem  Stern  da  draußen, 
und  der  Älteste  hat  sich  auf  ein  Knie  niedergelassen,  erhebt  mit 
beiden  Händen  sein  Geschenk  und  blickt  ehrfürchtig  empor  zu  dem 
Kleinen,  der  im  Kittel  auf  dem  Knie  der  Mutter  hockt.  Dieser  ist 
ebenso  lebhaft,  durchaus  nicht  blöde  befangen,  sondern  mit  dem 
freien  Bein  wie  mit  beiden  Armen  beteiligt,  wie  er  — achtlos  über 
den  Inhalt  des  Deckelgefäßes  hinweg  — seinen  Segen  erteilt.  — 
Eine  etwas  kleinere  Darstellung  führt  in  die  Königshalle  nach  zeit- 
genössischem englischen  Vorbild,  in  der  Herodes  thront.  Die  drei 
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Magier  sind  nebeneinander  vor  ihm  aufgereiht,  unter  dem  Flach- 
bogen mit  Maßwerkzwickeln,  und  in  den  Tortürmen  zu  den  Seiten 
steht  je  ein  englischer  Ritter  im  Kettenpanzer,  die  Ehrenwache  zu 
halten.  — Im  Schlafgemach  des  Palastes  liegen  dann  die  drei  ge- 
krönten Häupter  mit  nackter  Brust  neben  einander  im  gemeinsamen 
Bette,  und  der  erhobene  Arm  des  ältesten  antwortet  der  warnenden 
Stimme  des  Engels,  der  eindringlich  mit  beiden  Händen  sein  Wort 
verstärkt.  Wie  die  obere  Hälfte  eines  Vierpasses,  dessen  Kreis- 
segmente sich  zu  halb  elliptischen  Spitzbogen  verengern,  während 
die  Rautenspitze  dazwischen  sich  zu  einem  Flachbogen  erweitert, 
schließt  oben  unter  dem  wagrechten  Kranzgesims  die  luftige  Archi- 
tektur, die  wieder  zwischen  Ecktürmen  mit  je  drei  Heiligenfiguren 
in  Nischen  eingefaßt  wird.  — Ganz  ähnlich,  wie  ein  Altarschrein 
oder  der  Rahmen  einer  Elfenbeinschnitzerei,  ist  der  Aufbau,  in  dem 
der  Vorgang  unter  freiem  Himmel  vor  sich  geht,  den  wir  Kinder- 
mord nennen.  In  der  Mitte  sitzt  König  Her  ödes  auf  seinem  Richter- 
stuhl und  zieht  soeben,  wie  in  plötzlicher  Aufwallung  des  Zornes, 
das  lange  Schwert  aus  der  Scheide  mit  umgewickelten  Bandelier: 
ein  Teufelchen  schießt  aus  den  Wolken  auf  seinen  Kopf  hernieder, 
als  rüttle  es  handgreiflich  am  Zinken  des  Goldreifs,  und  weist  mit 
der  Rechten  auf  das  Ziel  des  grausamen  Befehls,  den  es  selber  ver- 
sinnlichen soll.  Neben  dem  Fürsten  aber  stehen  unmittelbar  die 
Leibwächter  und  brauchen  ihre  Waffen  gegen  zwei  unglückliche 
Mütter,  die  mit  erstochenen  Knäblein  im  Arm  nur  noch  jammernd 
hinknien  und  sich  mehr  selber  beschirmen  müssen,  als  die  unschul- 
digen Opfer,  die  schon  tötlich  getroffen  sind.  Diese  Krieger  in 
voller  Rüstung  sind  nur  ebenso  groß  wie  die  Scheitelhöhe  des 
sitzenden  Tyrannen  auf  seinem  Isolierschemel,  sind  aber  außerdem 
mit  dem  Weibe,  das  jeder  vor  sich  hat,  zu  einer  plastischen  Gruppe 
verbunden,  so  daß  das  Ganze  der  Komposition  ursprünglich  aus  drei 
gleichberechtigten  Körpergebilden  besteht,  deren  mittleres  nur  durch 
die  Überhöhung  zur  Dominante  wird.  Das  ist  also  ein  Verfahren, 
wie  wir  es  bei  Skulpturen  in  einem  Gehäuse  wohl  erwarten.  Es 
bestätigt  nur,  daß  solche  Veranstaltungen  vom  Stationsweg  kirch- 
licher Prozessionen  her  dem  Künstler  geläufig  waren.  Das  nämliche 
zeigt  auch  die  Mahnung  an  Joseph  zur  Abreise  und  die  Flucht  nach 
Ägypten  darunter,  die  beide  in  einem  gemeinsamen  Kasten  unter- 
gebracht sind.  Und  im  voraus  mag  endlich  auf  den  Marienaltar 
mit  vier  Engeln  verwiesen  werden , der  die  Kerzenträger  als  Tra- 
banten in  schmalen  Seitenarkaden  abtrennt  von  den  Weihrauch- 
schwingern drinnen  am  Hochsitz  der  Madonna  selber.  — Unter 
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gotischen  Baldachin  mit  durchbrochenem  Wimperg  über  dem  mitt- 
leren Kleeblatt  bogen.  das  Heiligtum  im  Tempel  zn  bedenten.  steht  der 
Altar.  vor  dem  Maria  das  Knäblein  darbringt.  und  der  greise  Simeon 
-eine  verhüllten  Arme  hinstreckt,  es  lobpreisend  zu  empfangen. 

Dem  zwölfjährigen  Jesus  im  Tempel  sind  sograr  zwei  Dar- 
- -Teilungen  gewidmet,  die  formell  noch  mehr  als  inhaltlich  von  ein- 
ander abweichen  und  deshalb  wertvollsten  Aufschluß  gewähren. 
Nehmen  wir  die  übliche  Redaktion  des  Themas  voran,  obgleich  sie 
an  zweiter  Stelle  folgt.  Hier  werden  die  herkömmlichen  Personen 
absichtsvoll  in  eine  Architektur  eingespannt.  deren  schmales  Mittel- 
-rüek.  ein  Tabernakel  mit  Turmbekrönung,  nur  dazu  dienen  soll, 
las  kleine  Bübchen  oben  auf  einer  Säule  sitzend  soweit  hin&nf- 
zarücken,  daß  es  gleichsam  .ex  cathedra4  den  rechts  thronenden 
Hohepriester  und  seine  Räte  belehrt.  Dieser  zweite  Abschnitt 
rechts  Ist  als  das  Innere  des  Tempels  durch  reicheren  Bogenschmuck 
ausgezeichnet.  Dagegen  tritt  Maria  mit  Joseph  soeben  erst  links 
hinten  durch  den  Torweg  herein,  vor  dem  drei  bescheidene  Schrift  - 
gelehrte  am  Fußboden  Platz  genommen  haben,  also  eigentlich 
den  Zugang  zu  dem  Standpunkt  versperren,  wo  die  Eltern  ihres 
Kindes  ansichtig  werden  könnten.  Mit  den  beiden  schmalen  Eck- 
pfeilern des  Schreins  bildet  das  Ganze  einen  fünfteiligen  Aufbau. 
Innerhalb  dessen  die  zerschnittene  Anordnung  der  Figuren  doch 
einen  von  links  rach  rechts  oben  durchgehenden  Aufstieg  anheim- 
gibt. — Das  andre  Mal  sehen  wir  dagegen  eine  fast  malerisch  ge- 
dachte Figurenkomposition,  die  ebenso  gut  im  Freien  zustande 
kommen  könnte,  wie  hier  unter  drei  Kleeblattbogen  mit  doppelt  so 
breiter  Mittelarkade,  die  eine  Zentralisation  erwarten  läßt.  Hier 
führt  Maria  selbst  ihren  Knaben  nicht  weg.  wie  mau  gemeint  hat. 
-ondem  von  links  ankommend  ruhig  und  sicher  zu  dem  Hohepriester, 
der  vor  drei  stehenden  und  drei  am  Boden  hockenden  Theologen 
zur  Rechten  sitzt,  und  will  ihn  da  lassen  nach  seinem  Wunsch. 
Inhaltlich  kann  dies  nur  ein  späteres  Faktum  darstellen,  als  habe 
die  Mutter  ihr  erstes  Auftreten  mit  Vorwurf  und  Heimholong  nach- 
träglich wieder  gutgemacht  und  so  das  Recht  des  Sohnes  anerkannt, 
dort  Belehrung  za  suchen  oder  zu  geben,  -was  seines  Vaters  ist4, 
wohin  somit  auch  er  gehört.  Eine  solche  Palin odie  hat  nur  Sinn 
an  zweiter  Stelle  und  muß  deshalb  falsch  eingeschaltet  worden  sein. 
Aber  sie  ist  mehr  als  das:  eine  stolze  Gegeneinanderführung  der 
Maria,  der  Repräsentantin  des  Neuen  Bundes,  und  der  Synagoge, 
des  alten  Gesetzes.  Wie  dem  auch  sei.  für  uns  ist  das  wichtigste 
Ergebnis  der  Analyse  beider  Kompositionen  ihre  grundsätzliche 
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Verschiedenheit;  denn  an  beide  Beispiele  schließen  sich  ganze  Reihen 
von  verwandten  an,  die  zwei  entgegengesetzte  Richtungen  im  Wollen 
und  im  Können  des  Meisters  beurkunden.  Wie  vorher  die  archi- 
tektonisch-plastischen Kompositionen  verfolgen  wir  jetzt  die  anders- 
gearteten. als  deren  Vorläufer  schon  die  Verkündigung  an  die  Hirten 
(pl.  162),  die  Mahnung  an  Joseph  und  die  Flucht  (184)  angesehen 
werden  dürfen.  Doch  muß  es  erlaubt  sein  die  Reihenfolge  im  Psalter 
selbst  aufrecht  zu  erhalten  so  viel  es  geht. 

Ein  zweistöckiges  Tabernakel  wie  das  letztgenannte  umfaßt 
auch  die  drei  Momente  der  Versuchung  Christi  (212):  die  ersten 
beiden  unten  bleiben  recht  friedliche  Gespräche  mit  Satanas;  die  Ver- 
setzung auf  die  Zinne  des  Tempels  wird  dagegen  fast  zur  Ver- 
klärung ausgestaltet,  indem  der  Vier  paßrahmen  hier  den  gerad- 
linigen Abschluß  durchbricht  und,  verehrende  Engel  zu  den  Seiten 
mitumfassend,  über  dem  Träger  der  Weltkugel  in  einer  Kreuzblume 
gipfelt.  — Die  Predigt  des  Täufers  (pl.  227)  stellen  wir  mit  der 
Taufe  Christi  (211)  zusammen,  ln  einem  paarig  zugegipfelten  Rahmen 
nimmt  der  Wüstenmensch  mit  seinem  Tiergefolge  die  linke  Hälfte 
ein,  wie  er,  die  Rundscheibe  mit  dem  Lamm  Gottes  im  Bilde  zeigend 
seinen  menschlichen  Hörern  entgegentritt.  Diese  sind  zur  Rechten 
unter  einem  Baume  versammelt,  der  die  sitzenden  mit  seiner  Krone 
überschattet  und  unter  der  zweiten  Arkade  zusammeufaßt.  — Mit 
Absicht  noch  hieratisch  gegeben  erscheint  der  vorbildliche  Akt  des 
Sakraments  nach  altertümlichem  Zuschnitt.  Ganz  symmetrisch  von 
vorn  gesehen  steht  der  Täufling,  dem  das  Jordan wasser  bis  an  die 
Hüften  hinaufsteigt,  doch  auf  trockenem  Boden,  und  empfängt  mit 
gefalteten  Händen  den  Guß  aus  der  Phiole,  der  nur  über  den  Nacken 
geht.  Uber  seinem  Scheitel  mit  Heiligenschein  stößt,  wie  ein  Falke, 
das  geflügelte  Symbol  des  heiligen  Geistes  hernieder.  Links  hält 
ein  zarter  jungfräulicher  Engel  derweil  den  ungenähten  Rock. 
Rechts  aber  müht  sich  Johannes  in  ausgreifender  Bewegung  beider 
Arme,  mit  lebhaft  Vorgesetztem  Fuß,  und  waltet  mehr  eifrig  als 
würdig  seines  Amtes,  ln  den  Seitennischen  beten  zuunterst  noch 
zwei  Engelchen  an,  während  in  den  andern  vier  sechs  Hügelige  Sera- 
phim die  Ehrenwache  leisten.  Das  hilft  jedoch  alles  nichts : dem 
Asketen  vermag  dieser  Maler  kein  heroisches  Auftreten  zu  ver- 
leihen, und  die  Schönheit  des  Gottessohnes  zu  verherrlichen  wagt 
er  noch  nicht;  so  bleibt  nur  der  dienende  Engel  als  Erguß  seiner 
glücklichsten  Gabe  der  eigentliche  Zeuge  seiner  Kunst , — als 
solcher  freilich  auch  ein  Bekenntnis  zum  erwachenden  Geist  der 
neuen  Zeit. 
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Der  Predigt  des  Täufers  ist  aber  die  des  Herrn  in  der  Synagoge 
gegenübergestellt  (228),  nnd  diese  ist,  unter  dem  gleichen  zweigieb- 
ligen  Gehäuse,  mit  feingemustertem  Teppichgrund  unter  den  Ar- 
kaden, diesmal  zur  Bezeichnung  des  Innenraums  von  Türmen  mit 
Zinnenkranz  eingefaßt,  eine  der  sorgfältigsten  Figurenkompositionen 
geworden.  Links  steht  leise  vortretend  die  außerordentlich  edel 
rhythmisierte  Gestalt  des  milden  Lehrers,  der  ein  Buch  im  Arm 
die  Hechte  bis  in  die  Nähe  der  Mittelkonsole  erhebt  und  sichtlich 
im  Pathos  sich  selber  steigert.  Ihm  antworten  jedoch  schon  die  Ge- 
bärden seiner  Gegner;  drei  sitzende  und  zwei  stehende  Schriftgelehrte 
fühlen  sich  wohl  in  die  Enge  getrieben,  werden  aber,  auch  gegen 
die  Wand  zur  Rechten  gedrängt,  unverrückbar  auf  ihrem  Boden  ver- 
harren. Da  sind  wir  auf  der  Fährte  von  Marias  Besuch  im  Tempel. 

Von  den  Wundertaten  knüpft  die  Hochzeit  zu  Kana  natürlich 
durch  das  Thema  an  die  Gegebenheit  des  Mahles  an.  Aber  die  Per- 
sonenzahl beschränkt  sich  auf  vier,  die  unter  einem  Baldachin  mit 
halbem  Vierpaßrahmen  jener  verbreiterten  Form  soeben  am  Tische 
den  gefüllten  Becher  erblicken,  den  eine  junge  Dienerin  vom  knieend 
emporreicht.  Ein  Knäblein  spielt  neben  ihr  die  Geige,  und  außerdem 
sind  die  zweimal  drei  Nischen  der  Ecktürme  mit  musizierenden  Engeln 
besetzt.  Wer  nicht  weiß,  warum  es  sich  handelt,  kann  kaum  eine 
Verwandlung  von  Wasser  in  Wein  vermuten:  so  wenig  ausgreifend 
ist  die  Handhaltung  des  jungen  Meisters,  der  neben  seiner  Mutter  (mit 
Krone)  sitzt,  die  fast  ebenso  viel  mitwirkt,  und  so  wenig  sprechend 
der  Ausdruck  des  jungen  Paares,  von  denen  der  Bräutigam  mit 
Heiligenschein  (Joh.-Ev.)  rechts  neben  Maria,  die  Braut  links  neben 
Christus  Platz  genommen  haben.  — Dagegen  wird  die  Speisung  des 
Volkes  hungriger  Zuhörer  weidlich  ausgebeutet  zu  pathetischer  Ge- 
bärdung, doch  wohl  nur,  um  den  mystischen  Sinn  der  Gaben  hervor- 
zukehren. Christus,  gefolgt  von  Johannes  und  einem  Knäblein,  die 
das  Brot  und  die  Fische  tragen,  hält  schon  eins  der  Brote  in  der 
Linken  vor  die  gierigen  Augen,  gestikuliert  aber  mit  der  lehrhaft 
erhobenen  Rechten  noch  auf  sie  ein.  Ein  Greis  mit  Heiligenschein 
mag  vielleicht  verständnisinnig  beide  Hände  heben,  ein  sitzender 
Jüngling  vom  streckt  jedenfalls  hastig  die  Linke  empor,  als  ver- 
lange er  dringend  nach  leiblicher  Atzung.  Mit  ruhigem  Gleichmut 
gehen  die  Rundbogen  unter  dem  horizontalen  Randstreifen  über  den 
Redner  und  seine  Jünger  hinweg,  zu  viert  gleich  groß  in  einer 
Reihe;  aber  an  den  Eckpfeilern  stehen  noch  sechs  Apostelgestalten, 
in  ausgesprochen  mimischer  Funktion  die  ergreifende  Offenbarung 
der  Lehre  zu  begleiten.  — Die  Heilung  des  blutfliissigen  Weibes 
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(223)  ist  so  rituell  gehalten,  daß  sie  auch  irgend  eine  andre  Er- 
hürung  bedeuten  könnte.  Die  Bittstellerin  kommt  von  rechts  herauf, 
mit  einem  langen  Schriftband,  das  emporflattert,  aber  leer  geblieben 
ist.  Christus  schreitet  an  der  Spitze  dreier  Jünger  von  links  herein, 
ist  also  auf  dem  Wege  weiter;  aber  er  wendet  sich  doch,  den  Kreuz  - 
stab  erhebend,  der  Begegnenden  zu  und  streckt  die  Rechte  hilfreich 
zu  ihr  hinüber,  — ein  Innehalten,  doch  wie  im  Vorbeigehen  neben- 
her. — Auch  die  Auferweckung  des  Lazarus  (224)  geschieht  im 
engsten  Kreise.  Nur  zwei  Apostel  begleiten  den  Herrn,  der  ans 
Fußende  des  Sarkophags  herantritt.  Der  Tote  hat  sich  auf  seinen 
Ruf  bereits  zum  Sitzen  aufgerichtet,  ein  Bein  über  den  Rand  gesetzt, 
und  erhebt  beide  Arme  gehorsam.  Die  eine  Schwester  kniet  links 
vorn  und  sieht  mit  lebhafter  Geste  was  da  vorgeht;  nur  Maria 
Magdalena  steht  aufrecht  am  Kopfende,  biegt  sich  schwungvoll  von 
rechts  herüber  und  spricht  mit  beiden  Händen  zu  dem  geliebten 
Meister,  mit  dem  sie  so  fast  allein  zusammenspielt.  Unter  dem 
regelmäßigen  Zug  der  Zierleiste  und  des  Vorhangs  geht  eine  scharfe 
Diagonale  vom  Haupt  des  Herrn  über  den  Auferweckten  nieder. 

Durchaus  zur  nämlichen  Tonart  rein  figürlicher  Kompositions- 
weise gehört  die  ganze  Passionsgeschichte  vom  Einzug  in  Jerusalem 
an  (239).  Die  ersten  Stücke  sind  in  gradliniger  Einfassung  ge- 
wohnter Miniaturbilder  gegeben.  Auch  hier  Beschränkung  auf  die 
notwendigsten  Personen.  Nur  zwei  Jünger  folgen  der  Eselin  mit 
ihrem  Jungen,  auf  deren  Rücken  die  feinknochige  Gestalt  des  De- 
mütigen reitet.  Am  Stadttor  rechts  breitet  ein  Jüngling  sein  Ge- 
wand aus.  Und  auf  der  runden  Plattform  des  Turmes,  aus  dem  Neu- 
gierige hervorlugen,  sind  zwei  Knaben  im  Begriff  Palmzweige  herab- 
zuwerfen, die  ein  dritter  schnell  aus  dem  Banmwipfel  daneben  ge- 
rissen hat.  Nur  die  erhobene  Rechte  und  der  Aufblick  zum  Himmel, 
die  Zeichensprache  des  bescheidenen  Triumphators  beherrscht  diesen 
seltsamen  Aufzug.  — Der  nämliche  quadratische  Rahmen  schließt 
dann  je  vier  kleine  Bildchen  ein , auf  vierzehn  Seiten , die  den 
Leidensweg  Christi  und  das  Ende  des  Marienlebens  umfassen,  zum 
größten  Teil  in  den  strengen  Rautenvierpaß  eingeschlossen,  wie  er 
auf  französischen  Glasfenstern  mit  Grisaillengrund  üblich  geworden 
war.  Als  zentrales  Hauptstück  ist  nur  die  Kreuzigung  selbst  wie 
ein  Altarbild  für  sich  hervorgehoben  (pl.  260).  Zwischen  den  Eck- 
pfosten mit  je  vier  Propheten  in  Nischen  ist  eine  dreiteilige  Arkade 
eingespannt,  deren  breiter  Kielbogen  mit  Kreuzblume  auf  der  Höhe, 
von  schmalen  Kleeblattbögen  in  die  Mitte  genommen  wird.  Der 
Erlöser  hängt  mit  dem  Kopf  auf  seiner  rechten  Schulter,  mit  beiden 
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zusammengedrängten  Knien  nach  derselben  Seite,  die  Fiiße  durch  einen 
Nagel  gehalten,  ganz  zu  Maria  hinüber,  die  ohnmächtig  in  die  Arme 
der  Begleiterin  sinkt.  Vor  ihr  kniet  in  kleinerem  Maßstab  der 
blinde  Longinus,  der  durch  die  Blutstropfen  sein  Augenlicht  wieder 
erhält,  und  vor  dem  Kreuzesstamm  würfeln  zwei  noch  kleinere 
bärtige  Männer  in  bürgerlicher  Tracht  um  das  Gewand.  Auf  der 
Gegenseite  steht  Johannes  zuäußerst,  und  neben  ihm  weist  der 
gläubige  Hauptmann  empor,  wohl  den  Krieger  im  Kettenpanzer 
belehrend,  der  hinter  beiden  noch  sichtbar  wird.  Kein  heftiger 
Ausbruch  stört  die  elegische  Trauer,  die  durch  die  gebrochenen 
Linien  des  Gekreuzigten  selbst  doch  ihre  starke  gotische  Ausdrucks- 
bewegung erhält. 

Zwei  symbolische  Darstellungen  streng  kirchlichen  Charakters 
beschließen  den  Zyklus  der  kleinen  Passion  nebst  Marienleben,  der 
durchaus  eng  mit  den  Randzeichnungen  des  nämlichen  Minimalmaßes 
zusammen  gehört.  Es  ist  Christus  in  der  Glorie  und  der  Gnaden- 
stuhl, wie  sie  aus  der  Tafelmalerei  der  folgenden  Periode  allgemeiner 
bekannt  geworden  sind.  — 

Die  Litanei  ist  mit  sechs  großen  Hauptbildern  und  zehn  kleineren 
ausgestattet.  Die  Herabkunft  zum  Gericht  ist  ein  Musterstück  des 
schlanken  feinknochigen,  von  fließender  Gewandung  leicht  verhüllten 
englischen  Menschentypus,  der  diesem  Meister  so  leicht  und  zart 
aus  der  Peder  quillt.  Zu  den  Seiten  des  Erlösers  kniet  Maria,  als 
Himmelskönigin,  und  der  Lieblingsjünger  Johannes,  der  ihr  die  Hand 
auf  die  Schulter  legt,  während  der  Engel  Gabriel  hinter  ihnen  steht ; 
gegenüber  vereinigt  sich  eine  Gruppe  von  Aposteln  als  Fürbitter, 
und  oben  in  den  Ecken . halten  zwei  Engel  die  Siegeszeichen  der 
Passion.  Darunter  breitet  sich  als  Predellenstreif  auf  gemustertem 
Grunde  die  Auferweckung  der  Toten  durch  die  Posaunensignale  der 
herabgesandten  Himmelsbotcn.  — wie  ein  Relief  am  Türsturz  eines 
Kirchenportals.  Der  folgende  Rahmen  umfaßt  die  Scheidung  der 
Seligen  und  Verdammten.  Unten  überantwortet  ein  Engel  mit  dem 
Schwert  die  Verurteilten  an  die  eifrigen  Teufel,  die  sich  ihrer  be- 
mächtigen und  sie  drinnen  jenseits  des  dunkeln  Tores  in  den  Höllen- 
rachen befördern,  üben  läßt  Petrus  die  vom  Engel  gebrachte  Schaar 
der  Auserwählten  ins  Tor  des  Himmels,  in  dessen  Innern  der  Ewige 
thront.  Auch  diese  beiden  sind  Reliefkompositionen,  doch  in  ihrer 
Feinheit  mehr  Elfenbeinschnitzereien  vergleichbar.  — Zur  Anrufung 
Marias  erscheint  ein  Triptychon,  unter  dessen  ausgezacktem  Mittel- 
bogen die  königliche  Mutter  auf  dem  Hochsitz  dem  bekleideten  Kinde 
die  Brust  gibt,  während  zwei  Engelchen  hinter  ihrem  Rücken  ein 
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Wandgehänge  ausbreiten.  Auf  den  zweigeteilten  Flügeln  steben 
unten  zwei  kerzentragende,  oben  zwei  musizierende  Engel  weiß  auf 
farbigem  Teppichgrund  einander  gegenüber.  — Zur  Anrufung  der 
Engel  sind  die  Vertreter  der  neun  Chöre  in  drei  Streifen  zu  dritt 
aufgereiht,  fast  so  regelmäßig  wie  auf  einer  byzantinischen  Mosaik  - 
tafel  oder  einer  rheinischen  Emailarbeit.  Bei  den  folgenden  Doppel- 
streifen steigt  die  Reihenfolge  immer  von  unten  nach  oben,  dem 
gotischen  Prinzip  gemäß,  während  der  zugehörige  Text  natürlich 
der  Lesegewohnheit  von  oben  nach  unten  treu  bleibt:  von  Johannes 
dem  Täufer  und  den  Propheten  des  alten  Bundes  zu  den  Aposteln, 
so  einzeln  wie  insgesamt,  zu  feierlichen  Gruppen  vereint.  Dann  die 
Märtyrer  einzeln  zu  viert  in  einer  Reihe  und  die  Schaar  der  Be- 
kenner. Von  weiblichen  Heiligen  werden  Magdalena  und  Maria  von 
Ägypten,  Margarethe  und  eine  Märtyrin  mit  Palme  wie  auf  einem 
Altarbilde  hingestellt,  die  übrigen  zu  einem  Chore  zusammen- 
geschlossen. Und  endlich  erscheint  Christus  noch  in  Halbfigur,  aus 
Wolken  auf  dem  Teppichgrund  hervorschauend,  sechs  knieenden 
Personen  ohne  Heiligenschein,  den  Vertretern  der  Stände  mit  dem 
König  an  der  Spitze,  und  ganz  ähnlich  auf  einem  Gegenstück  mit 
ebensoviel  Vertretern  der  bürgerlichen  Gesellschaft. 

RANDZEICHNUNGEN 

Nirgends  in  diesen  vorschriftsmäßigen  Darstellungen  blicken 
wir  so  tief  in  die  schöpferische  Tätigkeit  des  Künstlers  selbst 
hinein,  als  in  den  skizzenhaften  Randzeichnungen  mit  der  Feder, 
die  in  der  Größe  der  farbigen  Initialbildchen  sich  überall  ergießen, 
wo  die  Pergamentblätter  außerhalb  des  Textes  noch  irgend  ver- 
wertbaren Raum  für  dekorative  Bereicherung  des  Gesamteindrucks 
gewähren.  Da  sind  zunächst  die  Heiligenlegenden,  die  bei  Gelegen- 
heit der  Anrufung  in  der  Litanei  wie  eine  Lebendigmachung  der 
Personen  entspringen,  sei  es  daß  ein  allbekannter  und  oft  gehörter 
oder  daß  ein  halb  vergessener,  nur  im  engen  Kreis  einer  Lokal - 
gemeinde  noch  geläufiger  Name  durch  den  Mund  des  Priesters  gehe. 
Hier  erwachsen  die  Bildanschauungen  vor  dem  inneren  Auge  des 
Malers  und  vielleicht  auch  im  Werden  schon  vor  dem  äußern  Augen- 
paar auf  der  leeren  Fläche  unter  der  Reihe  des  Textes,  neben  dem 
Rankengewinde  des  fertigen  Ornaments,  nicht  selten  geteilt  oder 
auch  behindert  durch  den  Schweif  eines  farbigen  Getiers,  eines 
abenteuerlichen  Phantasiegeschöpfes  am  Ende  des  bereits  vorhan- 
denen Initials.  Hier  gilt  es,  die  spielend  weiter  füllende  Hand  zu 
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beobachten,  womöglich  die  Eigenart  oder  Gewohnheit  seiner 
seelischen  Tätigkeit  unter  der  Anregung  der  poetischen  Quelle  zu 
belauschen. 

Da  wir  von  den  geschlossenen  Kompositionen  herkommen,  ver- 
gleichen wir  nun  einmal,  wie  er  sich  auf  offenem  Felde  benimmt, 
wie  weit  er  sich,  uneingeschränkt  von  etwelchem  Rahmen,  frei  oder 
doch  immer  durch  seine  Kunsterziehung  geregelt,  nach  angelerntem 
oder  ihm  persönlich  angeborenem  Rhythmus  ergehen  mag.  Deshalb 
greifen  wir  in  erster  Linie  zu  solchen  Fällen,  wo  in  ■den  farbigen 
Miniaturen  uns  schon  derselbe  Gegenstand  vorgekommen  ist,  und 
nun,  unter  ganz  andern  Bedingungen  wieder  begegnet.  Wie  steht 
es  da  mit  der  Wandelbarkeit  dieser  Schöpferkraft,  — wie  mit  dem 
einheitlichen  Geschmack  des  Zeichners  und  des  Malers?  Ganz  auf- 
fallend erschien  in  den  Altartabernakeln  zu  den  Hauptfesten  der 
Kindermord  von  Bethlehem  als  Aneinanderschiebung  dreier  plastischer 
Bildwerke  in  einem  Schrein  gegeben.  In  der  Mitte  Herodes,  im  Be- 
griff das  Schwert  zu  zücken,  zu  den  Seiten  die  beiden  Kriegsknechte 
mit  je  einem  Weibe  neben  sich,  die  Leiche  ihres  Knäbleins  im 
Arm,  — kein  Vorgang  in  verfolgbarem  Vollzüge,  nur  eine  An- 
deutung der  Funktion,  als  ob  auf  den  Ausbruch  des  Zorns  im  Ty- 
rannen noch  etwas  erfolgen  werde  bei  den  Schergen.  Genau  wie 
ein  Altarstück  mit  drei  Heiligenstatuen,  etwa  S.  Georg  auf  dem 
Drachen,  S.  Michael  mit  der  Seelenwage,  oder  Temperantia  mit  dem 
Schwert  der  Justitia.  Nun  kommt  zum  Tage  der  unschuldigen 
Kindlein  dasselbe  Thema  zum  Vorschein,  aber  als  Randzeichnung 
in  niedrigem  Breitformat.  Und  da  löst  es  sich  sofort  zur  paarigen 
Gliedei'ung  im  Nebeneinander,  ja  durch  einen  gegebenen  Zwischen- 
raum getrennt  ins  Nacheinander  auf:  der  Befehl  auf  der  einen  Seite, 
die  Ausführung  auf  der  andern.  Und  der  erste  Moment  der  Er- 
zählung teilt  sich  wieder  in  zwei  Faktoren:  links  sitzt  der  König 
mit  Szepter  und  Krone  in  üblicher  Haltung  mit  übergeschlagenem 
Bein  und  gebieterischer  Geste,  gegenüber  stehen  drei  Kriegsknechte, 
hier  englische  Ritter  und  Knappen  im  Kettenpanzer,  und  horchen 
erstaunt.  Auf  der  andern  Seite  nur  ein  Beispiel  des  Vollzugs, 
aber  durch  zwei  Soldaten  an  zwei  Kindern  in  Gegenwart  einer 
Mutter.  Das  ergibt  eine  dreigliedrige  Komposition,  wenn  wir  die 
unschuldigen  Opfer  zu  ihren  Mördern  zurechnen.  Der  Eine  kommt 
im  Laufschritt  von  links  und  durchsticht  dabei  den  aufgegriffenen 
Knaben,  den  er  nackt  vor  sich  hinhält,  unter  den  Augen  des  Weibes, 
das  rücklings  zu  Boden  stürzt  und  schreiend  beide  Arme  ausbreitet. 
Der  Andre  kommt  von  rechts  und  hebt,  nach  innen  gekehrt,  sein 
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Schwert  mit  dem  durchbohrten  Kinde,  wie  in  grausamem  Spiel,  in 
die  Höhe,  zur  Augenweide  für  sich  selbst;  es  ist  beinahe  als  wäre 
es  derselbe,  ursprünglich  nur  in  Umdrehung  gedacht,  wie  trium- 
phierend zu  der -Unglücklichen  zurückgewandt.  Genug  eine  symme- 
trische Komposition  mit  korrespondierenden  Flügeln  und  gefallener 
Dominante,  wie  für  ein  breites  Spitzbogenfeld  geeignet,  jedenfalls 
nicht  so  für  senkrechte  Grenzen  wie  die  erste  Hälfte,  sondern  für 
Kurven  nach  der  Mitte  zu  gedacht.  Da  sind  bereits  Schulregeln 
und  Anschauungsformen  wirksam,  auch  von  innen  heraus,  ohne  äußern 
Anhalt.  Und  welche  Lebendigkeit  in  der  Erzählung,  welche  bewußte 
Steigerung  vom  ungehörten  Wort  zur  gräßlich  sichtbaren  Tat! 
Englisches  Königsdrama. 

Ganz  ähnlich  legt  sich  am  Namenstage  Johannes  des  Täufers 
das  Paar  der  Bildstreifen  auseinander:  das  Mahl  des  Herodes  mit 
dem  Tanz  der  Salome,  die  auf  beiden  Händen  gehend,  den  Leib  auf- 
richtet uud  die  Beine  im  langen  Kleide  von  den  Ivnien  abwärts  sinken 
läßt,  (vgl.  die  Legende  vom  Tänzer  der  hl.  Jungfrau)  — und  die  Ent- 
hauptung des  ßußpredigers,  wie  er  aus  seinem  Kerker  sich  vorneigt 
und  das  Töchterlein  der  Herodias  wartend  mit  der  Schale  dabei 
steht,  — beidemal  der  Schwerpunkt  nach  rechts  verschoben,  und  in 
der  dreiiigurigen  Schlußszene  der  Henker,  energisch  genug  zuhauend, 
das  dorthin  gerichtete  Bindeglied,  aktiv  zwischen  zwei  passiven. 

Die  Bekehrung  des  Paulus  kommt  sogar  in  den  Randzeichnungen 
selbst  zweimal  vor,  und  in  durchaus  abweichender  Redaktion  der 
Gesamtform.  Das  eine  Mal  erscheint  sie  innerhalb  der  ganzen  Lebens- 
geschichte, d.  h.  als  Glied  einer  weiterleitenden  Kette,  das  durch  ein 
voriges  und  ein  folgendes  mitbestimmt  wird.  Hier  begrenzt  sie  sich 
senkrecht  am  Anfang  und  überschreitet  die  eingeritzte  Schlußlinie 
der  Textkolumne  um  ein  Kopfstück  des  Vortrabes,  das  weiter  weist, 
aber  auch  so  durch  eine  Senkrechte  befriedigend  abgegrenzt  werden 
könnte.  Es  ist  eine  Reliefkomposition  mit  zwei  Reitern  oder  dreien 
links  als  Nachhut,  dem  abstürzenden  Saulus  in  der  Mitte,  über  dem 
am  Himmel  das  Antlitz  Christi  erscheint  und  zwei  Reitern  rechts, 
die  sich  erschreckt  im  Sattel  herumwenden,  aber  noch  im  Zuge  sind 
weiterzusprengen  (pl.  298).  — Gerade  umgedreht  erscheint  die  andre 
Version,  die  mit  der  nämlichen  Expositionsszene  (der  Briefsendung) 
ein  zweiteiliges  Ganzes  bildet,  also  endgültigen  Abschluß  bringen 
soll.  Diese  Funktion  erfüllt  schon  der  Verlauf  gegen  den  gewohnten 
Gang  von  links  nach  rechts.  Donner  und  Blitz  sind  sozusagen  mitten 
hineingefahren  und  haben  den  Verfolger  Jesu  von  Nazareth  gerade 
nach  vorn  geworfen ; damit  wird  er  zur  Hauptperson  unter  unmittel- 


172 


Queen  Marys  Psalter 


barem  Eingriff  aus  der  Hübe.  Das  Auge  des  Betrachters  stößt  links 
auf  das  ihm  entgegendringende  Roß.  dessen  Reiter  jedoch  schon 
zurückschaut,  also  nach  rechts  weiterleitet.  Dorthin  gleitet  Roß 
und  Reiter  im  Zentrum,  und  wieder  gegen  diese  eingeschlagene 
Richtung  stürmen  die  drei  folgenden  Ritter,  die  den  symmetrischen 
Flügel  rechts  ausmachen.  Kurven  hüben  und  drüben  umschließen, 
unsichtbar  und  doch  fühlbar  genug,  die  Gesamtkomposition,  die  so 
ringsum  frei  als  Schluß  Vignette  dastehen  könnte,  des  Vorspiels  dann 
aber  gamicht  bedarf.  — Die  nämliche  Abrundung  finden  wir  in  einer 
Anzahl  einfacherer  Auftritte,  besonders  Martyrien,  zu  beginnen  mit 
Stephanus,  der  von  zwei  Männern  gesteinigt  wird  (pl.  240),  Agatha 
(246),  in  der  Kreuzigung  des  Petrus  über  Kopf  (257),  S.  Cristina 
(261),  S.  Theodor  (271b),  in  der  Geißelung  S.  Katherinas  (275),  Kreu- 
zigung S.  Andreas  (280),  Taufe  des  Paulus  (301),  S.  Margarethe  (309). 
Treten  zwei  gleichberechtigte  Personen  zusammen  in  die  Mitte,  das- 
selbe Schicksal  zu  erleiden,  so  erweitert  sich  die  Komposition  zu 
paariger  Symmetrie  mit  leergelassener  Zentralachse,  wie  in  der 
Enthauptung  des  Cyprian  und  der  Justina,  oder  S.  Cosmas  und  Da- 
mians (279bn  d)  mit  ihrer  korrespondierenden  Kontrastbewegung. 
Zur  Dreizahl,  aber  in  einer  Gruppe,  gelangen  wir  in  dem  Tod  des 
Mauritius  und  seiner  Gefährten  durch  das  Schwert  zweier  Kriegs- 
knechte (266) ; zum  Breitbild  erweitert  sich  S.  Edmund,  der  König,  an 
den  Baum  gebunden,  als  Zielscheibe  dreier  Bogenschützen  (271d),  mit 
liegendem  Märtyrer  (242d)  und  ähnlich  im  Feuertode  S.  Vinzenz’  (243d), 
S.  Barnabas  (255*),  Laurentius  (263d)  und  fast  wie  ein  dekoratives 
Rankengebilde  verwickelt  die  vereitelte  Räderung  Katharinas  (277c). 

Die  Urform  dieser  mimischen  Kompositionen  der 
Gotik  ist  immer  die  Gegenüberstellung  eines  Paares 
(299.  300).  Sie  ergibt  sich  in  jedem  Verhör  eines  Angeschuldigten 
(250*.  251b.  258“),  das  sich  durch  den  Häscher  oder  den  Verleumder 
sogleich  zu  paariger  Erweiterung  der  einen  Seite  verschiebt  (242c. 
243*  u-c.  245),  oder  zu  dreigliedriger  Reihe  gegenüber  dem  Richter 
(255b.  271c.  277*  usw.).  Zwei  weibliche  Gestalten  auf  der  einen, 
drei  Jünglinge  auf  der  andern  Seite  zeigt  das  anmutige  Aben- 
teuer der  Magdalena  (295*).  Und  die  Paarigkeit  zweier  ver- 
schiedener, zeitlich  aufeinanderfolgender  Momente,  bildet  häutig 
genug  die  Grundlage  für  die  Komposition  eines  Bildstreifens  (269d) 
oder  Paar  und  Reihe  nebeneinander  (S.  Donats  Legende  263 : 
Kelchwunder  und  Kommunion).  So  steigert  sich  die  Erzählung 
eines  Heiligenlebens,  wie  das  des  Nikolaus  von  Bari,  von  einer 
Szene  zur  andern  durch  Zuwachs  der  Personenzahl  oder  Ent- 
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faltung  der  Gruppen  and  Wiederzusammenschiebung  bei  der  Da- 
zwisebenkunft  eines  Neuen,  bis  znr  Inthronisation  als  Bischof  in 
feierlicher  Symmetrie  von  fünf  Gliedern.  Und  schließlich  steht  der 
Heilige  wieder  allein,  aber  auf  der  einen  Seite  zuerst  und  dann  auf 
der  andern,  dem  Objekt  seiner  Wundertat  gegenüber:  den  einge- 
pökelten drei  Scholaren,  die  er  wieder  ins  Dasein  ruft,  und  dem 
gefüllten  Schilf  in  Sturmesnot,  dem  sein  Segen  Rettung  bringt 
(315.  316).  Alle  diese  Möglichkeiten  wiederholen  und  erschöpfen 
sich  in  den  Wundertaten  der  Madonna,  die  in  buntester  Abwechslung 
ausgebreitet  sind  (219 — 238)  und  schon  ins  tägliche  Leben  der  Mönche 
und  Nonnen  nicht  nur,  sondern  auch  der  bescheidenen  Laien  hinein- 
führen, daß  sie  zur  Sittengeschichte  der  Zeit  werden,  gleichwie  die 
italienische  Novelle,  nur  daß  hier  selbst  verbotene  Mutterschaft  ent- 
siindigt  und  mancher  andre  Fehltritt  sonst  zum  Besten  gekehrt  wird. 

Die  ganze  Liebenswürdigkeit  und  Unbefangenheit  des  Künstlers, 
der  mit  offenen  Augen  und  warmer  Schönheitsfreude  das  englische 
Volksleben  beobachtet,  aber  auch  sein  Scharfblick  und  seine  erstaun- 
liche Gewandtheit,  wie  einzelne  Gestalten  in  flüchtiger  Bewegung 
so  ganze  Vorgänge  und  Volksbelustigungen,  hier  das  Jagd  vergnügen 
der  Könige,  dort  den  Ringkampf  der  Bettler,  oder  das  Turnier  der 
Ritter  und  das  Hukebackreiten  der  Rüpel,  das  alles  offenbart  sich 
in  zahlreichen  Skizzen  ganz  freier  Art,  die  zu  den  wertvollsten 
Proben  genialer  Lust  am  Konterfeien  gehören,  die  wir  überhaupt 
aus  dem  Mittelalter  besitzen.  Doch  kommt  es  uns  hier  nicht  auf 
das  Bekenntnis  zu  uraltem  Sportvergnügen,  auf  Schwimmen  und 
Fischerstechen,  auf  Topfschlagen  oder  Hahnenschießen  an,  sondern 
auf  die  Eroberung  der  Bewegungsmotive  aus  der  Wirklichkeit  und 
zugleich  auf  ihre  Verklärung  durch  den  reinen  Künstlersinn  und 
das  zarte  rhythmische  Gefühl  des  Zeichners.  Noch  zeigt  er  beim 
Damenspiel  das  Brett  nicht  als  wagrechte  Tischplatte  zwischen  den 
sitzenden  Personen,  sondern  senkrecht  in  der  Luft,  doch  von  oben 
gesehen,  damit  man  den  Stand  der  Steine  darauf  überblicken  könne 
(216).  Aber  mit  welcher  Sicherheit  läßt  er  die  Diener  mit  abge- 
messenem Schritt  die  Schüsseln  aus  der  Küche  zur  Tafel  der  Herr- 
schaft tragen  oder  mit  Vorsicht  die  gefüllten  Weinkelche  kredenzen 
(216.  217.  218)  — mit  welch  edlem  Anstand  treten  vier  Edelknaben 
zum  Tanz  an  (217.  219)  hier  auf  das  Signal  der  Posaunen,  die  sie 
herbeirufen  oder  ankündigen,  dort  unter  Vorantritt  eines  vortanzenden 
Musikanten  (202.  209),  der  sonst  auch  wohl  den  Zug  der  Kellner 
begleitet  (207).  Burlesken  Beigeschmack  bekommt  der  gemeinsame 
Anlauf  der  Tanzpaare,  wenn  ihnen  eine  Tambourinschlägerin  auf- 


174 


Queen  Mary's  Psalter 


spielt,  oder  wenn  es  gar  Mönche  und  Nonnen  sind  (203.  204cu  d.  208a); 
aber  gibt  doch  die  Himmelskönigin  selbst  das  Beispiel  einen  Beigen 
zu  führen,  zu  dem  freilich  ein  Engel  die  Saiten  rührt  (237).  Das 
verträgt  sich  alles,  selbst  einmal  ein  Kontertanz  einer  Magd  mit 
dem  Satyr  Diabolus  in  Person  (106).  Und  so  wundert  man  sich 
nicht,  die  menschlichen  Lustbarkeiten  auch  einmal  ins  Affentum 
übertragen  zu  sehen  (203.  205),  oder  unversehens  ins  Reich  der 
Drolligkeiten  iiberzugleiten,  wo  Physiologus  und  Bestiarium  den 
Stoff  grotesker  Erfindungen  liefern  (215.  213  f.  174  u.  175  f.). 


DIE  AUSWAHL  ALTTESTAMENTLICHER  GESCHICHTEN 

Diesem  Gesamtbestande  des  Psalters,  der  wahrscheinlich  den 
Namen  „King  Edwards“  tragen  dürfte,  wie  wir  ihn  soeben  be- 
trachtet haben,  ist  nun  als  Zutat,  gewiß  erst  nach  seiner  Vollendung, 
aber  ohne  Zweifel  auch  unmittelbar  darauf,  eine  Auswahl  von  alt- 
testamentlichen  Geschichten  in  getuschter  Fedei’zeichnung  von  der- 
selben Meisterhand  hinzugefügt  worden.  Nicht  weniger  als  223  Dar- 
stellungen, vom  Fall  Lucifers  bis  zum  Tode  König  Salomos,  sind 
vorangestellt  und  bilden  jetzt  Folio  lv — 66T  des  stattlichen  Bandes 
von  319  Pergamentblättern.  Bis  auf  die  ersten  drei  ganzseitigen  und 
vereinzelte  Ausnahmen  sonst  sind  gewöhnlich  zwei  auf  einer  Seite 
von  schmalem  rotem  Bandstreifen  eingefaßt,  dessen  Ecken,  mit  grünem 
Vierblättchen  besetzt,  in  einen  Zweig  mit  drei  verschieden  gefärbten 
Blättern  auslaufen,  der  Form  nach  meist  heimischen  Pflanzen  nach- 
gebildet. Die  Figuren  sind  skizzenhaft  wie  in  den  zuletzt  be- 
sprochenen Randzeichnungen,  leicht  aber  ipit  Sicherheit  und  Genauig- 
keit des  Umrisses  auf  die  gegebene  Grundfläche  hingesetzt.  Die 
Gewandung  ist  verständnisvoll  behandelt,  in  natürliche  Falten  aus- 
gelegt und  in  Violett.  Grün,  Rot  oder  Braun  getuscht.  Immer  aufs 
neue  erregen  die  Gestalten  durch  ihre  harmonischen  Proportionen, 
die  geschmeidige  Biegsamkeit  und  feine  Eleganz  der  Bewegungen 
unsre  Bewunderung;  sie  werden  von  keinem  damaligen  Künstler 
Englands  oder  der  übrigen  europäischen  Kulturnationen  übertroffen. 
Besonders  die  weiblichen  Personen  haben  eine  Anmut  und  Hold- 
seligkeit, die  sie  den  Engeln  nähert.  Neben  ihnen  aber  sind  es, 
vielleicht  sogar  noch  öfter,  die  Knaben  und  Jünglinge,  die  das  Auge 
des  hingebenden  Beobachters,  des  Verehrers  blühender  Jugendschön- 
heit  verraten.  Freilich,  für  beide  Geschlechter  vermissen  wir  wohl 
die  Mannigfaltigkeit  der  Unterschiede  und  finden,  daß  ein  und  der- 
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selbe  Typus  überall  wiederkehrt,  so  daß  uns  doch  mehr  das  Ideal 
eines  Kunststiles  geboten  wird.  So  erklärt  es  sich,  wenn  das  männ- 
liche Geschlecht  eine  Verfeinerung  empfangen  hat,  die  an  Verweich- 
lichung streift,  ja  hier  und  da  nicht  im  Einklang  mit  der  Schilderung 
der  Vorgänge  und  dem  Charakter  der  Personen,  allzu  sehr  der  Kraft 
und  Entschiedenheit  entbehrt.  In  solcher  anmutfrohen  Zartheit  seiner 
Gebilde  vergißt  der  Erzähler  nicht  selten,  für  die  nämliche  Person 
auch  die  gleichen  Gesichtszüge  beizubehalten,  und  er  wechselt  wohl 
gar  das  Alter  gegen  den  Fortgang  der  Geschichte,  zeigt  denselben 
Menschen  zuerst  bärtig  und  dann  wieder  als  bartlosen  Burschen. 
Doch  diese  kleinen  Flüchtigkeiten  dürfen  uns  nicht  daran  hindern, 
die  erstaunliche  Ausdrucksfähigkeit  zu  genießen,  die  ihnen  allen 
eignet.  Der  Schauplatz  beschränkt  sich  fast  immer  auf  einen  Baum 
oder  zwei  für  die  Vorgänge  unter  freiem  Himmel,  auf  wenige  flott 
skizzierte  Baulichkeiten  oder  Bruchstücke  von  solchen  und  summa- 
rische Andeutung  der  Innenräume.  So  ist  auch  hier  die  Komposition 
fast  ausschließlich  Figurenkomposition  geblieben  und  soll  uns  deshalb 
als  solche  vor  allen  Dingen  beschäftigen. 

Sogleich  das  Titelbild  gibt  eine  so  charakteristische  Vereinigung 
stärkster  Gegensätze  für  das  organische  Gefühl  des  menschlichen 
Betrachters,  daß  man  sich  vor  allem  und  nach  allem  Rechenschaft 
geben  sollte,  mit  welchen  Mitteln  solch  ein  Widerspruch  erträglich 
und  genießbar  gemacht  sei.  Er  ist  nicht  spezifisch  englisch,  wenn 
auch  vielleicht  in  dieser  Unmittelbarkeit  am  ehesten  der  dortigen 
Phantasiewelt  geläufig;  er  ist  im  Grunde  doch  allgemein  gotisch 
gewesen.  Droben  in  der  Himmelssphäre  thront  der  Allmächtige,  die 
Rechte  mit  dem  großen  Zirkel  in  der  Hand  an  einem  Kreisbogen 
beschäftigt,  der  mit  seinesjftichen  gegenüber  sich  durchschneidend 
den  Sitz  bildet,  — d.  h.  als  Architekt  des  Weltsystemes  noch  am 
Werk.  Seine  Füße  ruhen  auf  einem  Gegenbild  der  eigenen  Peripherie, 
dem  vierten  Kreise  drunten,  in  den  sein  Antipode  gebannt  wird. 
Während  sechsflügelige  Erzengel  außen  um  den  Hochsitz  schweben, 
anbetende  Engelchen  zu  den  Seiten  des  Schöpfers  knien,  sind  die 
himmlischen  Heerscharen  beschäftigt,  den  Abtrünnigen  und  seine 
Gesellen  hinabzubefördern  in  den  Schlund  der  Hölle,  der  in  der 
Tiefe  klafft.  Wie  eine  dekorative  Füllung  der  runden  Scheibe  ist 
die  Karikatur  der  Gottheit  auf  die  Fläche  gebracht,  nicht  gleich- 
wertig wie  im  Spiegel,  sondern  wie  phantastisches  Formenspiel,  das 
aus  Relief  in  Schein  des  Linienzuges  übergleitet,  wie  im  Entwerden 
und  in  Verzerrung.  Auch  das  Scheusal,  mit  Fledermausflügeln  auf 
dem  Rücken  und  Hörnern  auf  dem  Schädel,  sitzt  da,  sogar  mit  ge- 
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spreizten  Beinen  und  aufgestützten  Armen,  protzig  genug,  doch  im 
leeren  Raum,  und  findet  Halt  erst  mit  den  Krallen  seiner  Füße,  auf 
dem  Rand  des  Abgrunds,  der  ihn  verschlingen  soll.  Zwei  Teufel, 
in  Profil  nach  innen,  hocken  zu  den  Seiten  ihres  Fürsten,  als  Tra- 
banten der  Aftermajestät.  Aber  drei  lebhaft  bewegte  Verteidiger 
des  alleinigen  Gottes  erfüllen  die  obere  Zone  und  vollziehen  aus 
Wolkenhüllen  hervor  die  letzte  Entstellung  vor  dem  Sturz  des  Bösen 
in  den  Abgrund.  „Coment  lucifer  chayit  de  ciel  e devient  diable“ 
beginnt  die  Unterschrift.  Es  ist  der  Triumph  durchgeistigter  Schön- 
heit über  die  tierische  Häßlichkeit,  wie  bildende  Kunst  den  Sieg 
des  Guten  über  sein  Gegenteil  allein  zu  geben  vermag.  Fein- 
knochige Gestalt,  weichfließendes  Gewand,  milder  Ausdruck  im  zart- 
geschnittenen Antlitz,  der  sichtbar  gewordene  innerste  Unterschied 
von  dem  brutalen  Rumpf,  der  behaarten  Nacktheit,  den  Fratzen 
und  Krallen  voll  Widersinn  gegen  das  Ebenbild  der  menschlichen 
Kreatur,  im  Abgott  aller  Verworfenen.  Die  Einkreisung  des  feind- 
lichen Prinzips  ist  geschehen;  die  Verschließung  in  der  Unterwelt 
wird  vollstreckt. 

Dann  folgt  die  Erschaffung  der  Tiere  auf  Erden  und  der  Vögel 
in  der  Luft,  in  deren  Mitte  der  Herr  wie  auf  einem  Altar  sitzt  und 
init  beiden  Händen  seine  Schöpferworte  begleitet.  — Bei  der  Er- 
schaffung der  Meere  und  der  Fische  im  Wasser  steht  der  Thronsitz 
auf  einer  Horizontale  in  der  Luft,  die  Veste  zu  versinnlichen,  und 
verehrende  Engelein  umgeben  den  Träger  des  Kreuznimbus,  der  sein 
Buch  mit  der  Rechten  auf  das  Knie  stützt  und  mit  der  linken  Hand 
die  Fluten  segnet,  — der  sichtbar  gewordene  Logos.  — Der  nächste 
Rahmen  enthält  schon  zwei  Bilder;  denn  aus  der  kosmischen  Weite 
verengert  sich  der  Schauplatz  zur  irdischen  Nähe  der  Menschenwelt. 
Der  obere  Streifen  faßt  sogar  zwei  Momente  zusammen:  die  Be- 
lebung des  männlichen  Körpers,  der  geformt  an  der  Erdschwelle 
lehnt,  und  die  Ausgestaltung  einer  Rippe  Adams  zu  seiner  Lebens- 
gefährtin durch  die  eingreifende  Hand  des  Bildners,  — also  sowohl 
der  erste  Mensch  wie  Gott  selbst  wiederholt  im  selben  Rahmen.  — 
Darunter  wird  das  Paar  ins  Paradies  eingewiesen  und  die  Auswahl 
der  Fruchtbäume  erklärt  bis  zum  verbotenen.  Der  Herr  faßt  Adam 
bei  der  Hand  und  steht  so  zu  sagen  in  der  Mitte  zwischen  beiden 
Parteien;  aber  die  durchgehende  Bewegung  zielt  von  links  nach 
rechts  schon  nach  oben  auf  die  verhängnisvolle  Lockspeise  der  Lust. 
— Auf  dem  folgenden  Blatte  oben  „ruht  Gott  aus  auf  seinem  Thron“, 
d.  h.  diesmal  in  mandelförmiger  Glorie  mit  zwei  Reihen  von  Engeln 
zur  Seite,  nun  mit  erhobener  Rechten,  als  leite  er  selbst  das  Loblied 
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auf  die  gelungene  Schöpfung.  Darunter  aber  sind  die  bösen  Dämonen 
bereits  geschäftig,  Eva  — und  durch  sie  Adam  — zum  Ungehorsam 
zu  verleiten:  bringt  schon  der  Kontrast  der  Zerrbilder  organischer 
Gestalt  mit  dem  nackten  Menschen,  für  uns  wenigstens  einen  komi- 
schen Zwiespalt  hinein,  so  erscheint  der  Teufel  hinter  Adam  vollends 
humoristisch  gemeint,  indem  er  mit  seinem  Hintern  dem  Gesäß  des 
Mannes  einen  Stoß  versetzt,  dessen  Wirkung  glücklich  verschwiegen 
bleibt.  Die  geschäftige  Eva  hat  schon  dafür  gesorgt,  daß  der  Biß 
in  den  Apfel  folgen  muß.  — Nun  aber  wendet  sich  das  Blatt:  der 
Baum  der  Erkenntnis,  von  dem  die  Schlange  in  ihr  Erdloch  ent- 
weicht, steht  links  der  reine  Engel,  der  das  Schwert  des  Zornes 
schwingt,  mit  ausgespanntem  Flügelpaar  und  wehendem  Gewand- 
zipfel in  der  Mitte ; er  drängt  mit  der  Linken  Adam  hinaus,  so  daß 
ihm  die  Knice  schlottern,  während  Eva,  Arm  in  Arm  mit  ihm,  fast 
indigniert  voranschreitet.  — In  der  öden  Leere  bringt  ihnen  der 
Engel  dann  doch  Hülfe:  ein  Gewand  für  das  Weib,  einen  Spaten 
für  den  Mann.  Bei  der  ersten  Arbeit  ist  sogar  noch  Kunkel  und 
Spindel  hinzugekommen,  ja  wie  selbstverständlich  auch  der  umge- 
wickelte Stoff*,  der  den  Faden  gibt.  So  entsteht  aus  der  beider- 
seitigen Beschäftigung,  bei  dem  Breitenformat  des  Bildstreifens,  wie 
von  selbst  eine  paarige  Komposition,  — nur,  nach  den  Personen  beurteilt, 
mit  Gegensatz  der  Richtungen  — hier  durch  drei  Bäume  dazu  eine 
fünfgliedrige  alternierende  Reihe  mit  innerem  Widerspiel.  — Das- 
selbe gilt  sofort  für  das  nächste  Stück  mit  dem  ersten  Streit  zwi- 
schen Kain  und  Abel,  die  beide  als  Hirten  der  väterlichen  Vieh- 
herden gedacht  sind,  — nun  schon  mit  offener  Gegeneinanderführung 
in  der  Mitte,  und  statt  des  friedlich  überleitenden  Baumes  erscheint 
der  erhobene  Stecken  vor  dem  Schaltraum,  der  die  Brüder  noch 
trennt.  — Ohne  daß  wir  vom  gemeinsamen  Opfer  erführen,  kommt 
der  stärkere  dem  schwächern  über  den  Kopf.  Die  Leiche  wird  aus 
Angst  verscharrt;  aber  der  Totschlag  wird  ruchbar  im  Himmel:  der 
Herr  selbst  tritt  zu  Kain,  wie  ein  milder  Beichtvater,  und  fragt 
„wo  ist  dein  Bruder?“  — doch  er  zählt  auch,  scheinbar  an  den 
Fingern  die  Gebote  her,  bis  zu  der  feurigen  Kohle : „du  sollst  nicht 
töten“.  Da  stehen  beide  dicht  beisammen  und  die  beiden  Bäume  zu 
den  Seiten : jede  abweichende  Linie  der  Haltung  spricht  als  Symptom 
der  Gewissensnot;  wie  ein  begossener  Junge  schlägt  Kain  das  eine 
Bein  über  das  andre,  als  reibe  er  auf  dem  einen  stehend  eine  Stelle 
wo  ihn  garnichts  juckt,  — die  richtige  Flegelmimik  bei  verstocktem 
Schweigen  voll  Schuldbewußtsein. 

In  der  Geschichte  Noahs  herrscht  kontinuierliche  Darstellung 
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wie  am  letzten  Schöpfungstag.  Der  Engel,  der  zum  Bau  der  Arche 
auffordert,  und  die  gehorsame  Ausführung  insgeheim,  bekommen 
wir  in  einem  Rahmen  zu  sehen.  Dann  sogar  drei  Momente  zusammen- 
gedrängt: der  Teufel  stiftet  Noahs  Weib  zur  Eifersucht  an;  der 
heimkehrende  Gatte  wird  nach  seinem  Treiben  gefragt;  als  er  nicht 
bekennen  will,  bringt  ihn  ein  Teufelstrank  zum  Plaudern  in  camera 
caritatis.  — Dann  wieder  ein  Besuch  des  Engels  bei  Noah,  und 
daneben  die  beschleunigte  Arbeit.  — Dagegen  füllt  die  Besteigung 
der  Arche  ein  Gesamtbild  von  doppelter  Größe,  in  dem  jedoch  deut- 
lich die  beiden  Stockwerke  hindurchscheinen,  der  vordere  Plan  für 
die  Tiere  und  die  Familie,  die  obere  Hälfte,  zu  dem  der  Erbauer 
selbst  mit  einem  Sohn  auf  dem  Rücken  mittels  Leiter  hinaufsteigt, 
für  das  Fahrzeug  mit  seiner  hölzernen  Wohnung  nach  dem  Vorbild 
englischer  Hausboote,  aber  auch  eines  festen  Schlosses  mit  Türmen, 
wie  Landsitze  der  selben  Heimat,  auf  dem  Verdeck.  — Ganz  ähnlich 
ergibt  sich  dieselbe  Notwendigkeit  des  Großformats  für  die  Sintflut 
und  die  Aussendung  der  Taube  nach  dem  ausgebliebenen  Raben,  der 
inzwischen  einem  Pferdekopf  die  Augen  auspickt.  Hier  geht  es  ge- 
schäftig weiter  in  praktischen  Dingen,  aber  Zustand  und  Handlung 
können  sich  nicht  klar  scheiden. 

Abrahams  Leben  beginnt  mit  der  Sage  von  seinem  Vater  als 
Götzenbildschnitzer  und  der  Absage  des  Sohnes  an  diesen  Tierkult. 
Sein  Ehebündnis  mit  Sara  wird  in  liebenswürdiger  Schlichtheit  als 
Angelegenheit  zwischen  ihnen  ganz  allein  behandelt,  und  doch  unter 
gotischer  Bogenarchitektur  wie  ein  Sposalizio.  Die  erste  und  letzte 
Arkade,  wo  der  Platz  für  Zeugen  wäre,  sind  leer  gelassen,  erhalten 
indes  eben  so  durchrhythmisiert  als  Schalträume  ihren  positiven 
Wert.  Man  vergleiche  nur  wenige  Bildchen  weiter  den  ebenso  ein- 
samen Auftritt,  wie  er  die  junge  Magd  Hagar  zu  sich  nimmt:  das 
geschieht  unter  freiem  Himmel  zwischen  zwei  schlanken  Frühlings- 
bäumen, bleibt  ein  ländliches  Idyll.  Und  als  Gegenstück  wieder 
unter  Arkaden,  also  im  Hause,  der  Wortwechsel  zwischen  Hagar 
und  ihrer  Herrin,  oder  weiterhin  die  Zwiesprach  zwischen  Abraham 
und  Sara,  nachdem  die  Aussetzung  des  kleinen  Ismael  durch  seine 
Mutter  und  die  Rückkehr  auf  Befehl  des  Engels  — eine  außer- 
ordentlich reizvolle  Verbindung  von  zwei  Momenten  auf  einem 
Schauplatz  — vorangegangen  ist,  und  die  Verheißung  erfüllt  werden 
soll.  — Fast  nur  wie  ein  rhythmisches  Erlebnis  wirkt  der  Gang 
zur  Opferstätte,  mit  dem  voranschreitenden  Alten  und  dem  gehor- 
sam nachtrippelnden  Knaben,  der  das  Bündel  Holzscheite  auf  dem 
Lockenköpfchen  trägt,  zwischen  zwei  Bäumen  am  ebenen  Wege.  — 
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Wie  wohlberechnet  kommt  dann  der  Kontrast,  die  ausnahmsweis 
energische  Opferszene,  wo  der  heransausende  Engel  wirklich  dem 
eifrig  ausholenden  Greise  in  den  Arm  fallen,  ja  mit  ausgespanntem 
Flügel  den  Hieb  parieren  muß.  — Doppelauftritte  im  selben  Rahmen 
gibt  es  schon  wieder  bei  der  Heimkehr  Eleazars  mit  Rebekka,  die 
auf  zwei  Kameelen  dicht  nebeneinander  reiten,  und  der  Annahme 
des  Weibes  durch  Isaak.  — Fast  wie  eine  schlummernde  Ariadne 
liegt  die  Mutter  Esaus  und  Jakobs  halb  nackt  auf  ihrem  Bette,  das 
nur  ein  leichter  Vorhang  an  der  Stange  beschirmt,  — hier  ist  es 
fast  wie  ein  empfindliches  Versehen,  daß  die  Stelle  rechts  nicht 
durch  eine  Person,  wie  Isaak  oder  die  Wärterin,  zu  der  das  spring- 
lebendige Erstgeborene  hinüberstreben  könnte,  gefüllt  ist,  sondern 
leer  steht.  — Die  zwei  Momente  der  Aussendung  Esaus  zur  Jagd 
durch  den  Vater  und  der  Anstiftung  Jakobs  zum  Betrug  durch  die 
Mutter,  steigern  sich  zu  dreien  nebeneinander  in  der  Geschichte 
Josephs  mit  den  eifersüchtigen  Brüdern.  Zuvor  aber  gibt  es  noch 
ein  wichtigeres  Beispiel,  die  breite  Gesamtszene,  wo  Joseph  von 
seinen  Träumen  erzählt.  Links  sitzt  auf  dem  Hochsitz  das  Eltern- 
paar, wie  feierlich  eingeladen,  und  rechts  ratschlagen  die  Hörer  be- 
reits in  gedrängter  Schaar,  stecken  die  Köpfe  zusammen  und  weisen 
auf  den  Jungen  hinten  herum,  der  größer  werden  will  als  sie  alle. 
Da  meldet  sich  nicht  nur  die  Dreiteilung  zwischen  lauter  Personen  : 
2 -f-  1 + 32,  sondern  auch  die  plastische  V ortragsweise  in  der  Rech- 
nung mit  lauter  Körpern,  deren  Ungleichwertigkeit  nur  durch  das 
Vorzugsrecht  des  Patriarchen  mit  seiner  Gattin  noch  störend  hinein- 
kommt. — Der  Sinn  für  statuarische  Geschlossenheit  spricht  aus 
der  zusammengehaltenen  Gestalt  des  tief  betrübten  Jakob  auf  seinem 
Stuhl,  wie  ihm  der  blutige  Rock  seines  Lieblings  gebracht  wird.  — 
Und  der  geschlossene  Umriß  der  Hauptgruppe  mit  Pharao,  Potiphar 
und  dem  gekauften  Knaben  zwischen  ihnen  zeugt  für  dieselbe  Ver- 
trautheit mit  der  Nachbarkunst,  die  wir  aus  dem  Psalter  von  Herodes 
Blutbefehl  her  kennen.  — Mehr  Reliefanschauung  waltet  auf  dem 
Jagdritt  Pharaos,  wo  der  König  und  seine  zwei  Begleiter  dicht 
nebeneinander  dahersprengen,  sich  aber  mit  zwei  Rossen  begnügen 
müssen,  die  samt  und  sonders  nur  sechs  Beine  zur  Verfügung  haben.  — 
Die  nämlichen  Beobachtungen  über  die  Kompositionsweise  drängen 
sich  auf  bei  Pharao  mit  seinem  Mundschenken  und  dem  gehenkten 
Koch  (oder  „patissier“),  oder  in  der  Befragung  der  Weisen  seines 
Landes,  während  der  Besuch  des  alten  Jakob  in  Ägypten  und  die 
Vorstellung  beim  König  wieder  Elemente  der  Relief kunst  auf- 
weisen. — Ein  köstliches  Beispiel  fein  beobachteter  Verwandlung 
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im  Handumdrehen,  eines  und  desselben  weiblichen  Wesens,  gibt  die 
Doppelszene  der  Gattin  Potiphars,  die  hier  als  Königin  Ägyptens 
ausgegeben  wird.  Links  versucht  die  Trägerin  der  Krone  höchst- 
selbst, in  ziemlich  zudringlicher  Annäherung  den  keuschen  Joseph 
zu  kirren,  und  ihre  Gebärde  befiehlt  sogar,  daß  er  mit  ihr  das  Bett 
besteige ; rechts  aber  rauft  sie  sich  die  Haare  und  spielt  in  Schlafstuben- 
hülle die  Tiefbeleidigte,  indem  sie  nach  der  Leibwache  schreit  und 
Joseph  des  Angriffs  auf  ihre  Ehre  bezichtigt.  Nur  dies  unmittel- 
bare Nebeneinander  der  zwei  Exemplare  einer  Person  befremdet  uns. 
im  Bilde ; haben  wir  uns  jedoch  an  der  Hand  der  damals  üblichen 
fortlaufenden  Erzählungsart  an  solche  Fälle  gewöhnt  und  sie  ins 
zeitliche  Nacheinander  aufzulösen  gelernt,  wie  unsre  Beschreibung 
mit  Worten  bereits  verfahren  mußte,  — so  genießen  wir  die  dra- 
matische Wirksamkeit  der  Metamorphose  so  gut  wie  bei  der  Auf- 
führung auf  dem  Theater,  wo  ein  Moment  verschwindet,  wenn  der 
folgende  herauf  kommt.  Die  meisterhafte,  die  ganze  Haltung  und 
Gestikulation  der  Figuren  mitverwertende  Charakteristik,  die  doch 
solchen  Grad  von  Schönheit  zu  wahren  weiß,  wäre  geeignet,  eine 
geradezu  verführerische  Illustration  für  die  naiven  Novellen  des 
Trecento  zu  liefern.  Nun  aber  machen  wir  uns  klar,  wie  notwendig 
die  Einheit  des  Schauplatzes  hier  bestehen  bleiben  muß,  weil  sie  die 
unentbehrliche  Voraussetzung  für  das  Urteil  über  beide  Teilauftritte 
beibringt. 

Wie  unheilschwanger  ist  die  Bestürmung  Pharaos  durch  seine 
Landeskinder,  die  zeternd  von  rechts  andringenden  Männer  und  die 
verwundert  lauschenden  Hebammen  links,  mit  denen  wir  eintreten 
„ad  audiendum  verbum  serenissimi“.  Sie  sollen  allen  jüdischen  Müttern, 
denen  sie  von  Amtswegen  helfen,  die  männlichen  Kinder  erdrosseln. 
Mit  sicherem  Instinkt  ist  die  Reihenfolge  von  Ursache  und  Wirkung 
hier  umgekehrt,  so  daß  wir  mit  ihnen  nach  dem  Grunde  solcher 
Grausamkeit  fragen  und  die  Antwort  in  der  geschlossenen  Masse 
der  Anstifter  finden,  — hinter  dem  König  mit  dessen  heroischem 
Körper  sie  sich  zusammenschließen,  um  so  als  Ganzes  dem  Beschauer 
entgegenzutreten,  der  nach  den  maßvoll  harrenden  Frauengestalten 
das  Widrige  des  Ansinnens  erst  überwinden  muß,  indem  er  sich  in 
die  Leidenschaft  der  Kläger  vertieft.  — Nach  solcher  Exposition 
erst  kommt  die  Geburt  des  Moses  mit  ihrer  schlichten  Wiedergabe 

O 

der  fertigen  Tatsache  und  der  Einflechtung  des  verfänglichen  Rettungs- 
mittels, der  Aussetzung  im  Schwimmkorbe  auf  den  Nil,  zur  richtigen 
Würdigung:  händeringend  sieht  man  das  Kind  dem  Wasser  anver- 
traut. — Dann  folgt  die  Findung  des  lebenden  Kleinen  und  seine 
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Überantwortung  an  die  eigne  Mutter  als  Amme  durch  die  Tochter 
Pharaos.  Das  geschieht  bei  «einem  zufälligen  Spaziergang  aus  der 
Stadt  links  am  Flußufer  entlang,  bis  zum  Schlußmoment,  der  naiv 
genug  in  die  Wiederholung  des  Corpus  delicti  dicht  übereinander, 
im  Korb  und  an  der  Milchquelle  verfällt.  Aber  welch  eine  Grazie 
ist  in  dieser  energisch  auftretenden  Prinzessin,  und  noch  mehr  in 
ihren  Begleiterinnen,  die  einzeln  wie  vornehme  Hofdamen  folgen, 
gleich  denen  eines  Simone  Martini  von  Siena  in  Assisi  oder  eines 

Andrea  Pisano  in  Florenz,  wo  diese  Meister  im  Lande  der  klassi- 

schen Schünheit  doch  eben  durch  und  durch  als  Gotiker  empfinden.  — 
Ein  bedrohlicher  Zwischenfall  reiht  sich  darauf  an  den  andern,  bis 
zur  Berufung  aus  dem  feurigen  Busch,  bis  zur  Doppelszene  des 
Wunders  vor  Pharao  und  der  Wegführung  des  Judenvolks  aus 

Agyptenland.  Nur  der  Durchgang  durchs  rote  Meer  vor  den  be- 
waffnet zuschauenden  Kriegern  des  Verfolgers  ist  zu  rituell  be- 
handelt, der  höheren  Bedeutsamkeit  zuliebe,  und  deshalb  langweilig 
geraten  wie  eine  Zeremonie. 

Über  der  Anbetung  des  goldenen  Kalbes,  in  der  sich  drei  auf- 
einanderfolgende Momente  zusammendrängen,  so  daß  die  Klarheit 
gelitten  hat,  ist  überdies  die  Hauptperson  zu  kurz  gekommen. 

Moses  mit  den  Gesetztafeln,  obgleich  ganz  links,  so  daß  die  Folge 
wieder  vor  der  Begründung  gesehen  wird,  ist  doch  zu  eng  eingekeilt, 
um  sich  beim  Zerschlagen  im  Zorn  genügend  entfalten  zu  können. 
So  wird  unsre  mimetische  Aufnahme  des  Bewegungsmotivs  nicht 
genügend  ausgelöst,  um  den  Affekt  miterleben  zu  lassen,  und  darauf 
gerade  kam  es  mehr  an  als  auf  den  Eifer  im  Götzendienst.  Das 
wird  erst  manchem  Betrachter  nachträglich  aufgehen,  wenn  er  die 
zweite  Herabkunft  vom  Sinai  mit  den  erneuten  Tafeln  sieht  und  das 
großzügige  Auftreten  der  priesterlichen  Gestalt  mit  dem  Schwung 
in  der  Armhaltung  genießt,  die  denn  auch  im  Bilde  selbst  die  ein- 
mütige Kollektivgebärde  der  hingerissenen  Zeugen  auslöst.  — Gibt 
es  zu  diesem  gotischen  Sophokles  als  Vortänzer  beim  Gottesdienst 
einen  freier  gewählten  Gegensatz  als  die  Judenschule  in  den  Mauern 
der  Stadt  sogleich  im  folgenden  Stücke,  wo  alle  Ratschlagenden 
durcheinander  gestikulieren,  so  daß  wir  meinen,  sie  auch  kalkulieren 
und  disputieren  zu  hören,  daß  man  sich  die  Ohren  zuhalten  würde, 
geschähe  das  im  geschlossenen  Innenraum,  und  nicht  unter  freiem 
Himmel  wie  hier,  weil  wir  es  sehen  sollen.  — Häufige  Beispiele 
kontinuierlicher  Erzählung  begegnen  inmitten'  der  Reihe  dramatischer 
Auftritte,  die  sich  am  Ende  zu  dreifacher  Wiederholung  der  Person 
des  Moses  steigern,  weil  es  darauf  ankommt,  ihn  noch  aufrecht  im 
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Grabe  stehend  zu  zeigen.  — Dasselbe  gilt  von  den  Geschichten 
Josuas,  wie  der  Steinigung  des  Akor,  der  Verteilung  der  Land- 
lose, — von  den  Taten  des  Ehud  gegen  Egon,  König  der  Moabiter, 
oder  der  Deborah  gegen  König  Sisera,  und  endlich  Jerubbaals  bis 
zu  seiner  Erwählung  zum  König  und  seinem  freiwilligen  Abschied 
vom  Leben.  — Mit  Vorliebe  gibt  es  Königskrönungen,  die  selbst- 
verständlich ganz  von  vorn  gesehen  nach  dem  damaligen  Rituale 
geschildert  werden,  ganz  ähnlich  wie  die  Krönung  eines  deutschen 
Königs  mit  der  lombardischen  Krone  zu  Monza.  Dazwischen  immer 
Schlachten  nach  dem  Geschmack  der  englischen  Ritterschaft,  wie 
wir  sie  auch  aus  der  Apokalypse  kennen,  die  desselben  Künstlers 
Hand  bearbeitet  hat.  (Brit.  Mus.  Royal  Ms.  19,  B.  XV.) 1 

Zwischen  all  den  frisch  beobachteten  Abenteuern  Simsons, 
nach  der  wunderschönen  Einleitung  durch  das  Gebet  Manoahs  und 
seines  Weibes  wie  dessen  Erhörung,  überrascht  es  bei  dem  Unfug 
mit  den  Wölfen  im  Lande  der  Philister,  deren  Weinberge  und  Korn- 
felder zu  verbrennen,  daß  man  auf  einmal  einem  sichern  Kennzeichen 
begegnet,  der  Zeichner  könne  selbst  keinen  Weinberg  gesehen  haben. 
Er  begnügt  sich  mit  der  Wiedergabe  eines  dekorativen  Rankenwerks 
mit  Trauben  daran,  das  einem  einzelnen  Stock  entsprießt,  sich  sym- 
metrisch ausbreitet  und  den  ganzen  verfügbaren  Flächenraum  ein- 
nimmt, wie  es  nur  die  ursprüngliche  Aufgabe  der  Flächenfüllung, 
nicht  aber  die  Natur  des  Gewächses  erklärt.  Hier  widerspricht 
solche  Austeilung  an  der  Wand  wie  am  Spalier  gerade  der  Haupt- 
absicht der  Kriegsanekdote.  Nach  einigen  andern  Darstellungen,  wie 
Simsons  Blendung  im  Schooß  der  Delila,  dem  Zusammenbruch  des 
Festsales  durch  die  Kraft  des  Blinden,  dem  Abzug  Elimelechs  und 
Naomis  mit  ihren  beiden  Söhnen  nach  Moab  und  der  Doppelehe  dieser 
Söhne,  Kompositionen,  die  teils  breiter  teils  schmäler  zugeschnitten 
ganz  in  Architekturrahmen  eingeschlossen  sind,  darf  vermutet  werden, 
daß  der  Maler  auch  gewohnt  war  Vorlagen  für  Elfenreliefs  zu  zeich- 
nen. — Mit  feinem  Sinn  fügt  er  die  beiden  Frauengestalten  Naomi 
und  Ruth  aneinander,  die  nach  Bethlehem  zurückzukehren  beschließen, 
und  läßt  darunter  die  Begegnung  des  Boas  mit  den  beiden  Ahren- 
leserinnen  in  die  sprechende  Gebärde  gipfeln : Komm  in  mein  Schloß 
mit  mir.  — Die  Gegeneinanderführung  zweier  Gruppen  unter  dem 
breiten  Korbbogen  der  Tempelhalle  gelingt  in  mancherlei  Variationen 
zu  der  Geschichte  von  Eli  und  Samuel,  unter  denen  auch  zwei  Mo- 

1 Vgl.  Warner,  lllum.  Mss.  in  the  Brit.  Mus.  1903,  pl.  30,  Sir  E.  M.  Thompson, 
English  lllum.  Mss.  1895,  pl.  16  und  Brit.  Mus.  Reproductions  from  lllum.  Mss. 
series  I,  pl.  XIII. 
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mente  in  einem  Rahmen  vereinigt  werden.  Dreiteilig  gliedert  sich 
das  Zusammentreffen  des  Knaben  Saul  und  seines  Gefärten  beim 
Eselsuchen  mit  den  beiden  wasserholenden  Mägdlein,  hinter  denen 
das  Stadtbild  mit  dem  Tore  den  überragenden  Abschluß  bildet,  — 
ein  echtes  Kindergeschichtchen  von  naiver  Anmut  und  Lebendigkeit. 
— Zuweilen  ist  die  Anschauung  so  unmittelbar  vom  Wortlaut  der 
Schriftquelle  bestimmt,  daß  die  Personen  oder  Dinge  dem  Beschauer 
gerade  so  zugezählt  werden.  „Wie  David  der  Sohn  Isays  unter 
seinen  Brüdern  von  Samuel  gesalbt  ward“,  sagt  der  Text,  und  das 
Bild  gibt  links  den  Vater,  vor  ihm  die  Schaar  kleiner  Kinder  und 
zuletzt  beiseite  die  Salbung  des  einen  Sohns  durch  den  Priester.  — 
Zweiteilig  und  durch  weiten  Zwischenraum  getrennt  sind  Davids 
Harfenspiel  vor  Saul,  der  von  einem  Teufelchen  gezwackt  wird,  daß 
er  garnicht  stillsitzen  kann  auf  seinem  Thron,  und  der  Zweikampf 
mit  Goliath,  wo  der  Hirtenbub  mit  der  Schleuder  neben  dem  König 
wieder  zum  Kinde  geworden  ist,  damit  sein  Gegner  als  Riese  ge- 
nommen werde.  — Vielfach  ist  darnach  gestrebt,  die  beiden  Bilder 
derselben  Blattseite  so  gegeneinander  auszubalanzieren,  daß  die  Haupt- 
hebung in  dem  oberen  links,  in  dem  untern  rechts  zu  stehen  kommt, 
oder  umgekehrt;  je  nach  der  Lage  der  Blattseiten  zu  einander  wird 
diese  Abwägung  wohl  auf  beide  erstreckt,  so  daß  sie  Tonstellen  auf 
der  einen  Seite  links,  auf  der  andern  rechts,  also  beidemal  nach 
außen  gegen  den  freien  Blattrand  hinüberschlagen.  Doch  ist  in 
andern  Fällen  das  Verfahren  ziemlich  sorglos,  nicht  auf  gleichmäßige 
Ausfüllung  der  ganzen  Bildfläche  bedacht,  zumal  wenn  das  heraus- 
gegriffene Motiv  nicht  genügend  Personen  mit  sich  bringt,  oder  wenn 
der  Künstler  über  dem  Interesse  an  einem  Paar  von  Menschenkindern, 
einem  einzelnen  gar,  vergißt  den  Vorgang  mit  den  Zeugen  zu  be- 
reichern, deren  er  bedarf,  oder  die  nähere  Bestimmung  des  Schau- 
platzes hinzuzufügen,  die  ihn  erst  in  seiner  Bedingtheit  erklärt. 
Wo  aber  eine  Mehrzahl  von  Mitspielern  Gelegenheit  zu  rhythmischer 
Austeilung  bietet,  da  finden  wir  auch  immer  die  besondere  Meister- 
schaft bewährt.  Wie  wohlweislich  wird  die  Überführung  der  Bundes- 
lade nach  Jerusalem  nicht  von  links  nach  rechts,  sondern  in  umge- 
kehrter Richtung  veranschaulicht,  — gegen  die  Gewohnheit  und  gegen 
den  Strich!  Das  Stadtbild  mit  dem  offenen  Tore  fällt  zuerst  ins 
Auge,  dann  die  Mittelgruppe  von  drei  Gestalten:  David  mit  der 
Harfe  und  zwei  Begleiter  mit  anderm  Instrument,  — zuletzt  von 
rechts  hereinschreitend  die  Träger  des  hochgetürmten  heiligen 
Schreins.  — Luftige  Rundbogen  auf  einem  einzelnen  dünnen  Säulen- 
stab, Rundtürme  am  Anfang  und  am  Ende,  hier  schlank,  dort  schwer 
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genug,  spielen  mit  bei  der  Absendung  des  Uriasbriefes.  Was  ver- 
mag doch  der  Eindruck  der  Königshalle!  — Wie  eine  Beichte  des 
Monarchen  in  der  Schloßkapelle  gestaltet  sich  die  Mahnung  Nathans, 
aber  in  Gegenwart  von  Volksvertretern.  — Recht  harmlos,  wie  die 
Abenteuer  eines  unreifen  Knaben  im  Ritterroman,  erscheint  der  Auf- 
stand Absaloms,  mit  seinen  Ursachen  und  Zwischenfällen,  wenn  auch 
der  Verräter  Ahitophel  sich  mitten  im  Torweg  anfgehängt  hat,  oder 
auf  einmal  sieben  Königssöhne  an  den  Galgen  gebracht  werden.  Die 
ganze  jüdische  Königsgeschichte  läßt  ja  nichts  zu  wünschen  übrig 
an  Scheußlichkeiten,  die  der  englischen  von  damals  das  Beispiel 
gaben.  — Bathsebas  Auftreten  vor  David  und  seinen  Räten  sichert 
ihrem  Sohn  Salomo  die  Nachfolge,  trotz  dem  Anspruch  der  älteren, 
die  sich  schon  im  Besitze  wähnen.  — Mit  der  Salbung  des  Thron- 
erben beginnt  schon  das  Leben  des  .Weisen",  mit  dem  die  Auswahl 
aus  dem  alten  Testamente  schließt. 

Ein  bezeichnendes  Beispiel  für  das  Kompositionsgesetz  der  er- 
zählenden Abfolge  von  links  nach  rechts  gibt  das  Urteil  Salomos, 
beim  Streit  zwischen  den  beiden  Weibern  um  den  überlebenden  Knaben. 
Vor  dein  König  mit  dem  blanken  Schwert  in  der  Hand  hält  der 
Scherge  das  nackte  Kind  bereit,  als  wollte  er  mit  ihm  machen,  was 
auch  verlangt  werde.  Dicht  hinter  ihm  beteuert  stehend  die  Eine, 
es  sei  das  ihrige,  und  möchte  schon  zugreifen;  aber  die  Andre  wirft 
sich  auf  die  Knie  und  fleht  mit  ausgestreckten  Armen  für  das  Leben, 
auch  wenn  sie  selber  verzichten  soll.  Nach  diesem  Anblick  kehrt 
das  Auge  dos  ablesenden  Betrachters  wieder  zurück  über  die  Mittel- 
gruppe zum  Verkünder  der  Entscheidung,  deren  Richtigkeit  über- 
zeugend von  selbst  gewonnen  wird.  — Beim  Tempelbau  steht  Salomo, 
der  mit  Gefolge  von  links  herankommt,  einer  Kirche  mit  gotischem 
Querhaus  gegenüber,  deren  Langschiff  mit  Rundtürmen  und  Zinnen- 
kranz einem  älteren  Bauwerk  Englands  entsprechen  mochte;  vor  den 
Pultdächern  einer  Nebenkapelle  mit  Spitzhelm  über  der  Glockenstube, 
vielleicht  auch  Baracken  der  Bauhütte,  sitzen  zwei  Steinmetzen  hei 
der  Arbeit,  der  vorderste  an  einem  Stück  gotischen  Maßwerks  be- 
schäftigt. — Ebenso  zweiteilig  vollzieht  sich  darunter  die  Begrüßung 
der  Königin  von  Saba,  die  mit  ihrem  Geleit  von  rechts  unter  die 
Flachbogenhalle  tritt,  — schon  durch  diese  Richtung  dem  Beschauer 
entgegen  wird  daraus  eine  ehrfurchtsvolle  Audienz  vor  dem  sitzenden 
Weisen.  — Schon  im  folgenden  Bilde  wird  er  durch  sein  Alter  nicht 
mehr  vor  Torheit  bewahrt:  er  macht  den  Götzendienst  seiner  fremden 
Weiber  mit,  sogar  in  überströmender  Andacht  vor  den  teuflischen 
Idolen.  — Der  Prophet  mit  seinen  Vorwürfen  kann  nicht  fehlen. 
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Die  feindlichen  Heerscharen  bestürmen  die  Residenz.  — Das  Schluß- 
bild gibt  nur  die  Beweinung  des  Toten  durch  seine  Höflinge  in 
Kapuzen  und  Trauergewändern  des  vierzehnten  Jahrhunderts,  das 
beliebte  Motiv  der  „pleurants“.  wie  an  den  Grabmälern  der  franzö- 
sischen Gotik. 

Als  Abschluß  faßt  ein  farbiges  Vollbild  mit  dem  Stammbaum 
Jesse  die  Fortsetzung  dieses  Königsgeschlechts  zusammen.  Vorn 
ruht  der  Vater  Davids  mit  aufgestütztem  Kopfe  gegen  ein  Kissen, 
eine  würdige  Gewandfigur,  aber  auch  nicht  mehr.  Die  Propheten, 
die  sonst  zu  beiden  Seiten  im  Rankengewinde  des  AVeinstocks  die 
aufsteigende  Reihe  der  Fürsten  zu  begleiten  pflegen,  verwandeln 
sich  schon  beim  zweiten  in  gekrönte  Häupter,  da  deren  Zahl  die 
Plätze  mit  beansprucht.  Und  auf  die  Gipfelung  in  Maria  und  Christus 
ist  hier  vollends  verzichtet.  — Dafür  aber  gibt  die  vierzeilige  Dar- 
stellung der  Rückseite  des  Blattes  Auskunft  über  die  heiligeSippe, 
auch  hier  von  unten  nach  oben  aufsteigend.  Die  heilige  Anna  hat 
drei  Männer  gehabt  und  wird  deshalb  bei  jedem  wiederholt,  bei 
Joachim  sogar  als  Matrone  gezeigt.  Die  drei  Marien  sind  ihre 
Töchter  aus  diesen  Ehen,  mit  Zebedeus,  mit  Alpheus,  mit  Joseph 
verbunden,  dem  sich  der  heilige  Geist  unterschiebt.  Die  thronende 
Madonna  mit  dem  Kinde,  das  ein  Vögelchen  in  der  Hand  hält,  er- 
öffnet die  dritte  Reihe,  in  der  noch  die  beiden  Jakobus  stehen.  Zu- 
oberst erscheint  der  Gottessohn  selbst  in  seiner  Herrlichkeit ; Simon 
und  Judas,  zuletzt  Johannes  rWau(ngelist)  dürfen  vor  ihm  auftreten 
in  gleicher  Höhe. 

Zur  Überleitung  ins  Neue  Testament,  oder  zum  Erweis  des  not- 
wendigen Zusammenhangs  zwischen  Verheißung  und  Erfüllung  sind 
zwei  Vollbilder  der  Gegenüberstellung  von  je  sechs  Propheten  des 
alten  Bundes  und  ebensoviel  Sendboten  des  Evangeliums  ge- 
widmet, die  auf  langen  Schriftbändern  ihre  Aussprüche  darbieten. 


9.  DIE  BRONZETUR  DES  ANDREA  PISANO 
AM  FLORENTINER  BAPTISTERIUM  1330—36 

Statt  einer  hölzernen  Tür.  die  ans  kleineren,  mehr  oder  weniger 
vielteiligen  Platten  und  festem  Rahmenwerk  herum  bestand,  nur  zu 
größerer  Haltbarkeit  mit  Eisenblech  beschlagen,  mit  Nägelköpfen 
besetzt  und  höchstens  innerhalb  der  Kassetten  mit  ausgeschnittenen 
Zierstücken  geschmückt  war.  jetzt  eine  ganz  eherne  Tür  in  Bronze- 
guß herzustellen,  war  in  Florenz  noch  im  zweiten  Viertel  des  vier- 
zehnten Jahrhunderts  ein  gewagtes  Unternehmen.  Es  galt  den  Wett- 
streit mit  Pisa  aufzunehmen,  das  bis  dahin  durch  seine  glänzenden 
Denkmäler  der  Baukunst  und  Bildnerei  weit  und  breit  berühmt  ge- 
wesen war  und  den  Mittelpunkt  monumentalen  Schaffens  gebildet 
hatte.  Aber  in  Florenz  gab  es  damals  nur  Steinhauer  auf  der  einen 
und  Goldschmiede  auf  der  andern  Seite,  die  hier  in  Betracht  kamen. 
So  lesen  wir  an  dem  fertig  gewordenen  Ganzen  auch  einen  Namen 
mit  der  Bezeichnung  der  künstlerischen  Herkunft  aus  dem  kaiserlich 
gesonnenen  Pisa,  obgleich  der  junge  Meister  eigentlich  aus  Ponte- 
dera  stammte: 

Andreas  . Ugelini  . Nini . De  . Pisis  . Me  . Fecit  . A . D . M . CCC  . XXX. 

Wenn  statt  einer  hölzernen  Tür  eine  bronzene  verlangt  wird, 
so  behält  doch  der  herkömmliche  Charakter  eines  Türschmuckes  noch 
sein  Recht.  Die  beiden  Flügel  sind  durch  schmale  Längs-  und  Quer- 
streifen. die  dem  üblichen  Rahmenwerk  entsprechen,  in  achtund- 
zwanzig Felder  geteilt,  die  je  vier  nebeneinander,  auf  jedem  Flügel 
ein  Paar,  und  in  sieben  solchen  Reihen  übereinander  treten  müssen, 
um  die  Öffnung  des  Eingangs  zu  füllen.  Dieses  stärkere  Gefüge  ist 
ü oerall  auf  den  Kreuzungen  der  Leisten  mit  Löwenköpfen  besetzt, 
die  Stelle  der  stärksten  Nägel  zu  bezeichnen,  und  dazwischen  läuft 
eine  Zeile  kleinerer  Nagelköpfe  oder  Rosetten  hin.  Schon  die  Zahl 
dieser  horizontalen  Schichten,  die  Aufteilung  jedes  Flügels  in  zwei 
senkrechte  Streifen  zu  je  sieben  quadratischen  Kassetten,  schließt 
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sich  den  Proportionen  des  Bauwerks  und  den  Schichten  verschieden- 
farbigen Marmors  an.  aus  denen  sich  die  Außenseite  des  Florentiner 
Baptisteriums  zusammensetzt.  Eben  diese  Marmor-Inkrustation  war 
ein  Stolz  der  Kirchen  von  Pisa  und  betonte  bei  aller  Steigerung 
ihres  Höhenmaßes  immer  die  wagrechte  Lagerung  der  Steinmassen 
als  Grundzug  ihres  Gesamteindrucks.  Nun  aber  erscheint  im  Innern 
der  quadratischen  Felder  des  Rahm engerüstes  noch  eine  zweite  Rahmen- 
form als  Fassung  des  figürlichen  Inhalts,  und  diese  ist  eine  Erfindung 
der  strengen  Gotik  in  Frankreich,  der  Rautenvierpaß,  zu  dem  sich 
jetzt  auch  die  darstellenden  Künste  in  Florenz  bekennen. 

Wir  nennen  ihn  so,  weil  er  sich  aus  einer  aufrechtstehenden 
Raute,  dem  Wahrzeichen  des  konsequenten  Vertikalismus  der  Gotik, 
und  vier  aus  den  Seiten  dieser  Grundform  heraustretenden  Halb- 
kreisen zusammensetzt,  vier  Kreissegmenten  also,  die  früher  schon 
allein  aneinandergefügt,  den  einfachen  Vierpaß  gebildet  hatten,  der 
je  nach  seiner  Stellung  oder  Lage  im  Raum  entweder  aufrecht  oder 
liegend,  d.  h.  dem  Vertikalismus  oder  dem  Horizontalismus  entsprechen 
konnte.  In  wagrechter  Lagerung  auf  einer  Seite  vertrug  er  sich 
noch  mit  dem  Grundprinzip  des  romanischen  Stils,  scheitelrecht 
verrät  er  schon  die  gotische  Tendenz  des  Aufstiegs.  In  beiden  Fällen 
aber  bleibt  ihm  gemeinsam  die  Konzentration  um  den  Schnittpunkt 
der  beiden  Hauptachsen,  die  durch  die  einspringenden  Nasen  be- 
zeichnet werden.  Und  der  zusammenziehenden  Energie  dieser  kon- 
stitutiven Faktoren  gesellt  sich  alternierend  die  Ausweitung  der 
Bogenlinien,  an  deren  Spannkraft  sich  erst  die  Strenge  des  Gesetzes 
jener  bewährt.  Tritt  aber  die  unverkennbar  vertikal  gerichtete  Raute 
hinein,  überwindet  die  Enge  zugunsten  eines  breiteren  Spielraums 
in  der  Mitte,  so  springen  doch  ihre  Spitzen  zwischen  den  Kreisteilen 
hervor,  deren  Verbindungen  mit  nächsten  Nachbarn  sie  auseinander 
treiben,  und  bestimmen  nun  ihrerseits  das  Achsenkreuz  der  beiden 
Koordinaten,  in  dem  die  aufsteigende  Höhe  doch  immer  die  Domi- 
nante bleibt.  Die  gotischen  Vierpaßrahmen  füllen  also  mit  ihren 
Halbkreisen  symmetrisch  die  rechten  Winkel  des  Quadrats,  berühren 
dagegen  mit  ihren  Spitzen  die  Mittelpunkte  der  vier  Seiten  des- 
selben, so  daß  auch  dieser  äußere  Rahmen  des  Leistengerüstes  eine 
innere  Struktur  erhält  und  entschiedene  Richtungskontraste  in  sich 
aufnimmt,  also  nicht  mehr  so  ruhevoll  gelagerte  Schichtung  der 
Massen  darbieten  kann,  wie  früher  im  romanischen  Bauwerk,  son- 
dern durchgehends  im  Ganzen  das  Wesen  des  Aufstiegs  aus  eigner 
Kraft  verkündet. 

Demgemäß  wird  auch  hier  an  der  Tür,  wie  am  Bauwerk  selbst, 
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eine  Sockelregion  ausgesondert,  der  die  beiden  untersten  Querstreifen 
mit  ihren  acht  Reliefplatten  überlassen  bleiben,  während  darüber 
erst  die  eigentliche  Bildregion  für  die  Erzählung  der  Lebensgeschichte 
des  Schutzpatrons  der  Stadt  Florenz  und  des  Titelheiligen  der  Tauf- 
kirche beginnt.  Zur  Wahrung  des  ruhigen  Bestandes,  der  solcher 
Unterlage  des  Aufstiegs  entspricht,  sind  in  den  Vierpaßrahmen  dieser 
Vertäfelung  sitzende  Einzelfiguren  angebracht,  und  zwar  die  vier 
weltlichen  Tugenden:  Fortitudo,  Temperantia,  — Justitia  und  Pru- 
dentia,  machen  den  Anfang;  dann  steigen  wir  zu  den  christlichen 
auf,  deren  Dreizahl : Spes,  Fides,  — Caritas  nun  aber  nicht  ausreicht 
und  deshalb  durch  die  Humilitas  ergänzt  wird,  eine  mönchische 
Tugend,  die  wohl  auf  Betrieb  der  Bettelmünche  sogar  unter  die 
Heiligen  geraten  ist.  Beide  Reihen  sind  wieder  symmetrisch  als 
korrespondierende  Hälften  behandelt,  der  paarigen  Gliederung  auf 
den  Türflügeln  gemäß,  wie  ein  äußeres  und  ein  inneres  Gegenstück 
einander  antworten.  Die  beiden  inneren  Figuren  thronen,  ganz  von 
vorn  gesehen,  in  stiller  Majestät  ihrer  vollgültigen  Gegenwart,  die 
beiden  äußeren  wenden  sich,  mehr  im  Profil  gesehen,  der  Nachbarin 
zu,  und  erhalten  dadurch  ihre  Richtung  von  der  hinter  ihnen  be- 
findlichen Türangel  her,  wie  andrerseits  ihre  Abkehr  von  dieser 
Stelle  und  ihre  Drehung  zur  ruhigen  Gestalt  an  ihrer  Seite  bei  ge- 
öffneten Flügeln,  links  und  rechts  vom  hindurchschreitenden  Besucher, 
einen  eignen  besonders  befriedigenden  Sinn  gewinnt.  Und  alles  dies 
ist  nicht  nur  rein  dekorativ  wohlbegründet,  sondern  auch  innerlich 
motiviert:  ihr  Verhalten  an  ihrer  Stelle  spricht  mit  zur  Charakte- 
ristik ihres  Wesens.  Die  Stärke,  mit  dem  Schild  am  Arm,  dem 
Löwenfell  um  den  Nacken  und  der  erhobenen  Keule  in  der  Rechten, 
ist  bereit  ihre  Kraft  im  Handeln  zu  bewähren,  und  darauf  grade 
kommt  es  an.  Die  Mäßigung  neben  ihr  ist  als  zugehörige  Ergänzung 
gefaßt : auch  sie  hat  ein  Schwert  als  Waffe  in  Händen ; aber  sie 
hat  es  soeben  in  die  Scheide  gestoßen,  will  mithin  die  Selbstüber- 
windung bei  jäher  Aufwallung  des  Zorns  bedeuten.  Die  Gerechtig- 
keit erscheint  als  unveränderliches  Prinzip  ganz  von  vom  mit  ihren 
Attributen.  Die  Klugheit  mit  dem  Doppelantlitz  beobachtet  die 
Schlange  in  ihrer  Hand,  als  wollte  sie  von  ihr  lernen,  und  blickte 
mit  dem  andern  wohl  in  einen  Spiegel,  der  jetzt  abgebrochen  ist. 
In  der  obern  Reihe  wendet  sich  die  Hoffnung  verlangend  nach  ihrem 
Ziel,  der  Krone  des  Lebens,  und  spricht  so  ihre  unveräußerliche 
Mitgift  selber  aus,  während  die  Demut  am  andern  Ende  mit  der 
Linken  das  Schleiertuch  über  ihrem  Haupte  zusammenhält  und  mit 
der  Rechten  die  Kerze  erhebt,  also  wie  im  Begriff'  sich  ehrfürchtig 
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zu  verneigen.  Ganz  streng  und  fest  triumphiert  der  Glaube  mit 
Kelch  und  Kreuz  in  symmetrischer  Haltung.  Und  mit  ihr  wetteifert 
die  Liebe,  die  mit  einem  Herzen  in  der  einen  und  einem  Füllhorn 
in  der  andern  Hand  gegeben  wird. 

Es  sind  edle  ausdrucksvolle  Gestalten,  ja  unleugbar  durch- 
geistigten Wesens,  und  doch  in  so  gesunder  Körperlichkeit  und  Fülle 
der  Formen  nur  an  einem  Werk  der  italienischen  Gotik  denkbar, 
der  die  Abgewogenheit  aller  Verhältnisse,  die  Klarheit  nnd  Breite 
des  Vortrags  wie  ein  natürliches  Bedürfnis  innewohnen.  Und  er- 
innern wir  uns,  daß  dieser  Andrea  da  Pontedera  von  Giovanni  Pi- 
sano herkommt,  der  an  der  Kanzel  von  Sant’  Andrea  in  Pistoja  so 
tieferregte  Sibyllen  von  schlankem  Wuchs  und  zitternder  Bewegung 
gezeigt  hatte,  so  erkennen  wir,  daß  die  eifrige  Wendung  zur  goti- 
schen Ausdrncbskunst  wieder  aufgegeben  und  die  Rückkehr  zur 
vollplastischen  Körperschönheit  vollzogen  ist.  Doch  ein  Blick  auf  die 
Historien  darüber  belehrt  auch,  daß  hier  die  besondre  Absicht  mit- 
gewirkt hat,  diese  allegorischen  Frauen  am  Sockel  mit  dem  nötigen 
Vollgewichc  und  der  Widerstandsfähigkeit  auszustatten,  damit  sie 
sich  im  gotischen  Vierpaßrakmen  und  seiner  eigentümlichen  Spannung 
des  leeren  Raumes,  der  sie  umgibt,  als  sicher  und  unverrückbar 
hingesetzt  zu  behaupten  vermögen. 

Mit  diesem  starken  Gefühl  für  den  Charakter  des  Sockels  als 
Unterbau  für  die  Schmuckwand  darüber  hängt  auch  wohl  die  Ent- 
scheidung zusammen,  daß  die  Erzählung  der  Legende  nicht  unten 
anfängt,  um  nach  oben  aufzusteigen,  sondern  daß  sie  ganz  oben 
links  beginnt,  auf  dem  linken  Flügel  in  fünf  paarigen  Reihen  ab- 
steigt, dann  auf  den  rechten  Flügel  überspringt,  um  auch  da  zuoberst 
anzufangen,  und  unten  rechts  endigt.  Das  ist  ein  Verfahren,  das 
auch  Giotto  in  der  Wandmalerei,  selbst  hoher  Kapellen  in  Sta  Croce 
zu  Florenz  befolgt  hat,  und  dieses  Beispiel  war  wohl  maßgebend 
für  Andrea  Pisano.  Er  rechnet  mit  dem  Stand  des  Betrachters  bei 
geöffneter  Tür,  wenn  nach  innen  geschlagen  der  eine  Flügel  links 
der  andre  rechts  vor  der  Wandung  des  Ausgangs  erscheint.  Ein 
Drittes  aber,  das  sich  wieder  damit  verbunden  zeigt,  führt  uns  schon 
mitten  hinein  in  die  Darstellungsweise  seiner  Reliefkunst  selber,  d.  h. 
zu  dem  Grundprinzip  seiner  figürlichen  Kompositionen:  es  ist  die 
Einlegung  einer  wagrechten  Fußbodenleiste  in  den  Vierpaßrahmen 
und  die  Behandlung  der  Höhenregion  gegenüber  innerhalb  dieser 
gegebenen  Grenzen  als  Luftregion,  als  leeren  Raum,  als  Himmel, 
den  der  Freskomaler  an  seiner  Wand  mit  blauer  Farbe  anstreicht, 
nicht  mehr  mit  Körpern  erfüllt,  wie  es  der  Bildner  mit  seinem  Re- 
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liefgrunde  versuchen  könnte,  damit  die  Fläche  drinnen  von  unten 
bis  oben  möglichst  gleichmäßig  belebt,  d.  h.  dekorativ  vollständig 
ausgebeutet  sei.  Dies  Darstellungsprinzip  ist  entscheidend  gegen 
die  Behandlung  der  Bildtafel  als  Schmuckfläche;  es  bedeutet  den 
Fortschritt  zu  einem  Stil,  in  dem  der  Mensch  regiert  und  damit 
seine  Raumanschauung  als  maßgebend  anerkannt  wird. 

1.  Bei  der  Verkündigung  an  Zacharias  sehen  wir  die  Symmetrie 
der  Anordnung  vollständig  gewahrt:  links  der  Engel,  rechts  der 
Priester  einander  gegenüber,  in  der  Mitte  der  Altar  mit  der  ewigen 
Lampe,,  die  von  einem  Baldachin  herabhängend,  gleichsam  das  Züng- 
lein an  der  Wage  abgibt,  an  dem  sich  die  Unterschiede  der  Haltung 
und  Bewegung,  des  Vortretens  und  Zurückweichens  ermessen.  Noch 
schwingt  das  Rauchfaß  des  Opfernden;  es  ist  also  der  erste  Moment, 
wo  der  Engel  — nah  und  doch  unnahbar  zugleich  — erscheint. 
Doch  kein  Zeichen  der  Bestürzung,  des  Erschreckens,  sondern  ruhig 
und  würdevoll,  wie  es  beim  Priester  auch  im  Allerheiligsten,  dessen 
Geheimnisse  ihm  vertraut  sind,  nicht  anders  sein  darf,  geschieht 
die  Begegnung  zwischen  dem  überirdischen  Boten  und  dem  Diener 
Jehovas  auf  Erden.  Die  unsichtbare  Mittelachse  trennt  die  Be- 
wohner zweier  Welten,  die  doch  gewohntermaßen  zusammen  gehören 
und  einander  fordern,  damit  das  religiöse  Leben  daraus  erwachse. 
— Eine  andre  Bedeutung  gewinnt  dasselbe  Verhältnis  der  Massen, 
sowie  die  Dominante  sichtbar  verkörpert  wird.  Die  folgende  Szene 
bietet  Schwierigkeit  genug  für  die  bildliche  Darstellung;  denn  sie 
soll  veranschaulichen,  daß  Zacharias  plötzlich  seine  Sprache  verloren 
hat,  aus  dem  Tempel  tretend  nicht  zu  sagen  vermag,  weder  was 
von  ihm  erwartet  wird  noch  was  ihm  unerwartet  widerfahren  ist. 
Er  deutet  auf  seinen  Mund  und  begleitet  diese  Erklärung  mit  einer 
Gebärde  der  anderen  Hand,  fast  möchte  man  sagen:  mit  Achsel- 
zucken. während  die  Ältesten  des  Volks  ihn  erstaunt  anblicken.  Er 
steht  allein  auf  der  einen  Seite  als  die  Person,  auf  die  sich  alle 
Aufmerksamkeit  richtet ; aber  damit  ist  die  Hauptsache  noch  nicht 
gesagt.  Dieser  Auftritt  selber  wäre  stumm  und  unverständlich  für 
den  Beschauer  ohne  eine  Mittelsperson,  die  den  Zusammenhang  be- 
griffen hat  und  erklärt.  Deshalb  stellt  der  Künstler  mitten  hinein 
die  Figur,  deren  Gebärdensprache  Antwort  und  Auslegung  enthält, 
deren  wir  bedürfen : der  Chorführer,  mit  dem  Antlitz  zu  seinem  Ge- 
folge, weist  mit  der  einen  Hand  auf  den  Hohepriester,  mit  der  andern 
nach  oben,  zum  Zeichen,  daß  es  die  Macht  des  Höchsten  sei,  die  hier 
eingegriffen  habe.  Diese  Gestalt  mit  der  dreifachen  Beziehung  nach 
links,  nach  rechts  und  nach  oben,  ist  die  Achse,  um  die  sich  der 
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ganze  Vorgang  dreht,  — und  dieser  pantomimische  Auftritt  ein 
Meisterstück  erzählender  Ausdruckskunst  des  Bildners. 

II.  Die  volle  Schönheit  seiner  liebenswürdigen  Natur  entfaltet 
Andrea  in  der  Begegnung  Marias  mit  Elisabeth.  Wie  ein  mittleres 
Dreieck  hebt  sich  heraus,  wo  die  Frauen  einen  Augenblick  in  Um- 
armnng  innig  vereint  sind.  Ohne  Begleitung  und  doch  würdig  aus 
der  Pforte  ihres  Hauses  hervorgetreten,  empfängt  Elisabeth  als  gast- 
liche Wirtin  die  Ankommende,  und  während  ihre  Hand  den  Leib 
der  Gebenedeiten  berührt,  schaut  sie  ihr  voll  ins  Auge;  denn  in  ihr 
jubelt  es  auf  bei  dieser  Gelegenheit,  und  eine  Ahnung  der  Zukunft 
durchzuckt  beide  Wesen.  Vornehm  und  bescheiden  zugleich  ist 
Maria,  die  freundlich  den  Blick  der  mütterlichen  Freundin  erwidert. 
Da  sie  einen  weiten  Weg  gemacht  hat,  folgt  ihr  wie  billig  eine  Be- 
gleiterin. Aber  auch  diese  ist  so  edel  und  fürstlich  in  ihrem  Auf- 
treten, so  anmutig  in  ihrer  zurückhaltenden  Bewegung,  wie  sie  stehen 
bleibend  voll  Anteil  das  Wiedersehen  der  heiligen  Frauen  betrachtet, 
daß  wir  uns  in  die  auserwählten  Kreise  toskanischer  Aristokratie 
versetzt  glauben.  Grade  die  leise  Störung  des  Gleichgewichts  in 
dem  Umkreis  der  ruhig  sich  heraushebenden  Mittelgruppe,  das  Vor- 
treten des  jungen  Fräuleins  und  das  Zurückbleiben  der  Pforte  hinter 
Elisabeth  bewirkt  den  Eindruck  des  Entlangschreitens , wie  es  von 
beiden  Seiten  verlangt  wird,  zum  Verständnis  der  Situation. 

Weit  zurück  hinter  diesem  Besuche  bleibt  die  Geburt,  des  Jo- 
hannes, die  uns  gleichsam  ein  früheres  Stadium  der  Unsicherheit 
nicht  sowohl  dieses  Bildners  als  seiner  Vorgänger  erkennen  läßt. 
Da  es  ein  Mangel  an  Erfahrung  in  der  technischen  Seite  der  Relief- 
kunst,  in  der  Handhabung  seiner  Mittel  der  Komposition  nicht  mehr 
sein  kann,  bleibt  nichts  übrig  als  an  ein  absichtliches  Beibehalten 
der  einmal  kanonisch  gewordenen  „Wochenstube“  zu  denken.  Mehr 
als  anderswo  zeigt  sich  die  Anheftung  der  einzelnen,  wie  für  sich 
ausgeschnittenen  Bestandteile  auf  die  glatte  Fläche  des  Hintergrundes. 
Vorn,  auf  schmaler  Konsole,  sitzen  die  Mägde,  die  das  Kindlein 
baden : die  eine  das  Linnentuch  haltend,  die  andre  mit  dem  Knäblein 
auf  dem  Schooß  im  Begriff  die  Finger  einzutauchen,  ob  das  Wasser 
auch  zu  heiß  sei,  — also  eigentlich  zwei  Momente,  nach  und  vor 
dem  Bade,  bedeutend.  In  der  Mitte,  höher  hinauf  (!),  ruht  auf  dem 
Lager  hingestreckt  die  Wöchnerin,  und  hinter  ihrer  Bettstatt  er- 
scheinen in  dritter  Linie  die  Halbßguren  zweier  Gevatterinnen,  die 
ihr  Speise  zur  Erquickung  bereitet  haben , wie  es  bei  solchem  Er- 
eignis den  Nächsten  geziemt.  Hier  ist  also  gerade  die  frühere  Weise 
der  Flächenfüllung,  die  alles  übrige  als  überwundenes  Stadium  zu 
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betrachten  lehrt : der  Ersatz  des  Hintereinander  durch  das  Überein- 
einander, der  Tiefenachse  durch  die  Höhendimension,  und  keine  ein- 
heitliche Gestaltungszone  des  Reliefs , so  daß  auch  keine  Raumvor- 
stellung gedeihen  kann. 

III.  Ganz  vorzüglich  gelungen-  ist  das  folgende  Relief,  das 
ebenfalls  in  einem  Innenraum  spielt:  die  Namengebung,  mit  der  die 
dritte  Reihe  des  linken  Flügels  beginnt.  Diesem  Platze  gemäß  ist 
der  alte  Zacharias  in  seinem  Gemach  ganz  auf  die  linke  Seite  ge- 
rückt. Auf  einem  erhöhten  Stuhl  sitzt  er  eifrig  schreibend,  da  er 
noch  nicht  wieder  sprechen  kann,  — mit  übergeschlagenem  Knie  im 
Profil  nach  rechts.  Von  dorther  bewegt  sich  der  Zug  der  Frauen 
auf  ihn  zu,  so  daß  der  Blick  des  ablesenden  Betrachters  ihm  ent- 
gegen kommen  muß,  gleichwie  der  des  Greises  selber,  der  die  ver- 
langte Antwort  erteilt  und  damit  die  Anerkennung  des  Neugeborenen 
als  sein  Kind  vollzieht.  Freundlich  sich  neigend  hält  ihm  die  Erste 
das  in  Windeln  eingeschnürte  Knäblein  entgegen ; es  ist  Maria  selbst, 
voller  Liebe  und  Hoheit  zugleich.  Und  welch  ein  Paar  innig  teil- 
nehmender Wesen,  die  beiden  Begleiterinnen,  deren  mädchenhafte 
Köpfe,  einander  zugekehrt,  den  Eindruck  des  Familienaktes  wider- 
spiegeln! Bis  in  die  fließenden  Falten  ihrer  schlichten  Gewandung 
hinein  ein  Bild  edelster  Sitte  und  harmonischen  Daseins. 

Nur  eine  einzige  Menschenfigur,  und  noch  dazu  ein  kleines  Büb- 
chen erst,  sehen  wir  auf  dem  folgenden  Bilde,  das  uns  erzählen  soll, 
wie  Johannes  schon  als  Knabe  in  die  Wüste  ging,  dem  dunkeln 
Drang  seines  künftigen  Prophetentums  gehorchend.  Wir  Nordländer 
stellen  uns  die  Wüste  als  unfruchtbare  Sandfläche  oder  endloses 
Haideland  vor;  historische  Bibelkunde  denkt  an  den  Orient  mit  den 
kahlen  Hochplateaus,  wenn  nicht  noch  genauer  an  die  Topographie 
Palästinas;  moderne  Maler  haben  uns  eher  an  die  Sahara  und  die 
verdorrten  Fluren  Afrikas  versetzt,  indem  sie  auch  Ismaels  Schicksal 
nach  Ägypten  verlegten.  Ein  echter  Sohn  Toskanas,  wie  Andrea  da 
Pontedera  im  Jahre  1330,  versteht  das  nach  seiner  Art  viel  besser  so, 
wie  alle  Pisaner  wohl  die  macchia  della  Maremma  kennen,  oder  wie 
unbefangene  Florentiner  die  asketischen  Vorübungen  ihres  Lokal- 
heiligen auf  den  Monte  Morello  verlegen,  vielleicht  noch  näher  auf 
die  angrenzenden  Hügel,  nur  bis  zu  der  Höhe,  wo  die  Gartenkultur 
der  Villen  aufhört.  Dahin  steigt  auch  dieser  Giovannino  mit  seinem 
Rohrkreuz,  um  allein  zu  sein  mit  seinen  Träumen,  und  versteigt 
sich  am  Ende  unbewußt  wie  weit,  so  daß  sein  Hunger  nach  dem 
wilden  Honig  auch  die  Grashüpfer  genießbar  findet.  Es  ist  kein  wirk- 
sames Relief  geworden,  sondern  eher  ein  Bild. 
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IV.  Bärtig  und  verwettert  erscheint  der  Bußprediger  auf  dem 
nächsten  Felde,  da  er  sich  wieder  zu  den  Menschen  wendet.  Ihm 
allein  ist  die  rechte  Hälfte  der  Bildfläche  eingeräumt,  so  daß  wir 
eigentlich  mit  den  vier  Besuchern,  die  von  links  des  Weges  kamen, 
auf  ihn  stoßen  und  gleich  ihnen  überrascht  vor  seinem  Anblick  stehen. 
Ruhig  und  ernst  hält  sich  der  Mahner;  geduldig  lauschen  die  bär- 
tigen Pharisäer ; aber  dem  ältesten  scheint  doch  die  Hand  unter  dem 
Gewände  sich  unwillig  zur  Faust  zu  ballen,  ob  der  eindringlichen 
Vorwürfe,  oder  der  Begrüßung  als  Otterngezücht.  Deutet  hier  ein 
Bäumchen  oben  am  Fels  die  Mittellinie  an,  die  beide  Parteien  trennt, 
so  erblicken  wir  den  Propheten  selbst  in  dieser  Zentralachse,  wo  er 
auf  dem  folgenden  Relief  seine  Jünger  auf  den  Messias  weist,  der 
grade  vorüberwandelt:  „Ecce  Agnus  Dei  . . So  ist  der  Handelnde, 
der  Vorläufer  Christi,  in  seiner  besonderen  Mission  dargestellt;  der 
Heiland  aber,  der  da  kommen  soll,  wird  in  diesem  Augenblick  zur 
Haupterscheinung,  auf  die  sich  Aller  Aufmerksamkeit  richtet.  Des- 
halb räumt  ihm  der  Bildner  nicht  nur  die  eine  Seite  ein,  wie  drüben 
dem  Bußprediger,  sondern  läßt  ihn  vom  Gebirgspfad  heruntersteigen, 
wo  auch  er  seine  Prüfung  zu  bestehen  hatte,  also  hier  eine  höhere 
Stelle  einnehmen  als  die  übrigen.  Die  Hörer  des  letzten  Vertreters 
der  Prophetie  des  alten  Bundes  schauen  vei*ehrungsvoll  zu  ihm  auf, 
so  daß  die  Richtung  ihrer  Köpfe  und  Gebärden  nach  links  aufwärts 
und  der  Fluß  der  Gewandfalten  in  derselben  Diagonale  zurückläuft. 
Schlicht  und  milde  ist  das  Ideal,  das  uns  Andrea  Pisano  als  den 
Verheißenen  vorstellt,  die  Gestalt  eines  Sanftmütigen,  der  als  stiller 
Denker  daher  wandelt,  ohne  danach  zu  fragen,  ob  man  ihn  beachte 
oder  nicht,  — eben  das  Lamm  Gottes,  das  die  Sünde  der  Welt  auf 
sich  nehmen  wird. 

V.  Als  Täufer  nimmt  dann  Johannes  wieder  seinen  Platz  zur 
Rechten  ein,  während  ein  Bußfertiger  sich  entkleidet  hat,  und  von 
links  her  demütig  knieend  das  Was^pr  empfängt.  Hinter  seinen  an- 
dächtigen Gefährten  kommen  auch  wir  darüber  zu  und  wohnen  mit 
ihnen  der  symbolischen  Handlung  bei.  Die  Schale  mit  dem  Taufguß 
ist  das  Zentrum  des  Ganzen.  — Zur  sichtbar  wirksamen  Dominante 
wird  solche  Verbindung  zwischen  dem  irdischen  Zeichen  und  der 
Gottheit  droben  erst  da,  wo  der  Gottessohn  selber  in  den  Jordan 
binabsteigt,  sich  dem  Gebot  seines  Heroldes  zu  unterziehen.  Christus, 
nackt,  bis  an  die  Hüften  vom  Wasser  umspült,  steht  in  der  Mitte, 
und  die  Taube  des  heiligen  Geistes  schwebt  über  seinem  Haupt, 
während  Johannes  sich,  weit  ausholend,  von  rechts  herüberneigt, 
links  ein  dienstfertiger  Engel  mit  dem  Linnentuch  knieend  harrt. 
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Es  ist  die  altherkömmliche  Darstellungsweise,  die  bei  der  hieratischen 
Bedeutung  des  Vorgangs  nicht  verlassen  werden  durfte.  Sie  sicherte 
die  klare  Symmetrie  der  Komposition,  die  den  Beschauer  zwingt 
vor  ihr  zu  verweilen,  um  ihrer  bleibenden  Bedeutung  geziemend  inne 
zu  werden.  Aber  die  Scheu  vor  dem  Nackten,  nicht  des  Künstlers, 
sondern  der  Kirche,  veranlaßt  ihn  zu  der  konventionellen  Behandlung 
des  flüssigen  Elements,  die  dem  Stand  seiner  Naturbeobachtung  nicht 
mehr  entspricht.  Sie  bestimmt  ihn  einen  wunderbaren  Stillstand  des 
Jordanwassers  zuzulassen,  für  den  die  felsigen  Ufer  nicht  vorgesehen 
sind.  Aber  sie  bewahrt  ihn  auch  vor  der  Versuchung,  die  ganze 
Menschengestalt  in  ihrer  unverhüllten  Schönheit  durch  Zufuhren  und 
das  Auge  des  Beschauers  allzusehr  auf  diesen  Anblick  oder  seine 
Leistung  hinzulenken.  So  ward  ihm  nicht  ganz  Gelegenheit  gegeben, 
zu  zeigen  was  er  vermochte,  wohl  aber  die  ideale  Aufgabe  zu  er- 
füllen. die  ihm  am  Heiligtum  der  Stadt  gestellt  war,  — und  so 
bleibt  er  ein  Bekenner  der  Gotik,  freilich  im  Sinne  des  italienischen 
Trecento.  das  die  Meisterwerke  des  vollendeten  Stiles  von  Frank- 
reich her  kennen  gelernt  hatte,  der  r königlichen“,  systematisch  im 
Sinne  einer  milden  Schönheit  abgeklärten  Gotik,  und  auf  grund 
dieser  Vorbilder  die  gefühlsinnige  Versenkung  in  die  Natur  vollzog, 
die  immer  mehr  von  der  Innerlichkeit  der  Gesinnung  zur  Nach- 
ahmung des  Sichtbaren  übergehen  mußte. 

VI.  Nach  dem  höchsten  Höhepunkt,  in  der  Taufe  des  Gottes- 
sohnes selbst,  erkennen  wir  auf  dem  andern  Türflügel  rechts,  zu- 
oberst den  Abstieg  zur  Leidensgeschichte  des  Vorboten  an  einem 
verhängnisvollen  Wendepunkt,  mehr  inneren  als  äußeren  Geschehens. 
Im  Vollbewußtsein  seines  Predigtamtes  wagt  er,  sogar  dem  Tyrannen 
Herodes  mit  seiner  Mahnung  zu  nahe  zu  treten.  Wie  er  zum  Thron 
des  Fürsten  berufen  wird  sich  wegen  seiner  Lehre  zu  rechtfertigen, 
zieht  er  den  Gebieter  zur  Rechenschaft  wegen  seines  Weibes,  das 
er  dem  eigenen  Bruder  abspänstig  gemacht,  und  verletzt  mit  seinem 
Wort  die  Königin  auf  ihrem  Hochsitz.  Der  Augenblick,  „wo  der 
Angeklagte  zum  Ankläger  wird“  wäre  dramatisch  außerordentlich 
wirksam;  aber  Andrea  Pisano  hat  ihn  in  diesem  Sinne  nicht  erfaßt. 
Er  läßt  eine  Mäßigung  walten,  die  wohl  nicht  allein  Weisheit  dieses 
Kunststiles  war,  sondern  auch  Temperamentssache  gewesen  sein 
dürfte.  Der  Eiferer  selbst  bleibt  hier  vollkommen  ruhig,  wenn  auch 
von  Ingrimm  erfüllt;  auch  Herodes  hört  eher  betroffen  als  erzürnt 
den  Vorwürfen  zu.  Nur  die  leise  Handbewegung  der  Gattin,  die 
des  Königs  Arm  berührt,  verrät  was  in  ihr  vorgeht  und  wer  ihn 
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aufstören  wird.  Nur  bei  Nahsicht  erkennt  man  auch  die  ungnädige 
Miene,  mit  der  sie  dreinschaut  wie  jemand,  dem  eine  bittere  Arznei 
verabreicht  worden.  Gewärtig  des  Befehls  steht  der  Keulenträger 
von  der  Leibwache  hinter  Johannes:  ein  Wink,  und  er  wird  zu- 
greifen. 

Im  selben  Geist  der  Milde  geht  auch  die  folgende  Szene  vor 
sich,  wo  der  unbequeme  Tadler  in  das  Burgverließ  gesperrt  wird. 
Ganz  freundschaftlich  nimmt  der  Krieger  den  sonderbaren  Schwärmer 
unter  dem  Arm  und  weist  ihm  die  Zelle  an,  in  der  er  verschwinden 
soll.  Nur  ein  Hauptmann  mit  bloßem  Schwert  und  ein  andrer  Soldat 
folgen  etwas  strammer  hinterdrein,  in  dem  kleinen  Zuge  nach  der 
Gittertür  des  Käfigs  zur  Seite. 

VII.  Wie  lebendig  und  wirksam  ist  dagegen,  der  Stimmung 
des  Augenblicks  entsprechend,  auf  dem  nächsten  Feld  die  Gruppe 
der  Jünger  vor  dem  geschlossenen  Gatter!  Sorgend  sind  sie  ge- 
kommen, nach  dem  Verbleib  ihres  Meisters  zu  fragen,  und  werden 
auf  das  finstere  Gelaß  gewiesen,  in  das  er  geworfen  ward.  Der 
Eine  scheint  vorwurfsvoll  zu  klagen,  daß  man  dem  Heiligen  Gottes 
solche  Schmach  angetan,  während  der  Andre,  liebevoll,  nur  verlangt 
den  Verehrten  in  der  Tiefe  zu  erspähen.  Vorgebeugt  steht  er,  mit 
beiden  Händen  das  Eisengitter  fassend,  und  blickt  in  die  schwarze 
Öffnung,  Johannes  anzurufen  und  mit  ihm  zu  reden.  Es  ist  eine 
Gestalt  voll  warmen  Ausdrucks  in  der  ganzen  Haltung  bei  aller 
Gedämpftheit  des  plastischen  Vortrags,  die  uns  den  Künstler  liebens- 
würdig macht,  wie  die  junge  Begleiterin  Marias  in  der  Visitation. 
Dem  gefangenen  Propheten  aber  liegt  nur  Eins  noch  am  Herzen, 
um  beruhigt,  daß  seine  Sendung  erfüllt  sei,  zu  enden.  Er  schickt 
seine  Jünger  zu  Christus  mit  der  Frage,  ob  er  der  verheißene  Messias 
sei,  wie  sein  Vorläufer  erwartet,  oder  ob  sie  eines  andern  harren 
sollen. 

Diese  Begegnung  schildert  das  folgende  Relief  und  muß  zugleich 
die  Antwort  sichtbar  mitgeben.  Die  Jünger  treffen  Jesus  als  Wunder- 
täter im  Lande,  und  er  erwidert  ihnen  mit  dem  Hinweis  auf  dies 
Geschehen:  „Gehet  hin,  und  sagt  Johannes,  was  ihr  gesehen  habt: 
die  Blinden  sehen  und  die  Lahmen  gehen;  die  Aussätzigen  werden 
rein,  und  die  Tauben  hören;  die  Toten  stehen  auf  und  den  Armen 
wird  die  Freudenbotschaft  verkündet.“  Links  die  Fragenden,  rechts 
Christus  ihnen  zugewandt,  aber  wie  vornehm  vorüberschreitend,  und 
dazwischen  die  Krüppel  und  die  Geheilten,  die  Hilfesuchenden  und 
die  Dankerfüllten,  die  sich  vor  dem  Wohltäter  drängen  wie  zu  einer 
sonnenhaften  Erscheinung. 
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VIII.  Festlich  und  heiter  ist  die  Szene,  in  der  sich  das  Schicksal 
des  Täufers  entscheidet,  — und  doch,  wie  ruhig  und  zurückhaltend 
gegeben!  Andrea  da  Pontedera  hat  nichts  von  der  dramatischen 
Ader  seines  Vorgängers,  Giovanni  Pisano;  sonst  wäre  der  Tanz  der 
Herodiastochter  um  den  blutigen  Preis  wohl  anders  ausgefallen.  V or 
einem  Teppich  an  der  Wand  sitzen  auf  einer  Bank  zu  dritt  Herodes 
und  seine  beiden  Gäste  am  Tisch,  auf  dem  sie  soeben  gespeist  haben. 
Wie  die  Becher  allein  noch  übrig  sind,  ist  von  links  ein  Spielmann 
mit  der  Geige,  rechts  die  Jungfrau  Salome  eingetreten,  um  den 
Fürsten  zu  unterhalten.  Wir  heutigen  Beschauer  würden,  ohne  die 
Geschichte  zu  kennen,  kaum  erraten  können,  warum  es  sich  handelt ; 
denn  das  junge  Mädchen  steht  gelassen  am  einen  Ende  des  Tisches, 
ohne  rhythmische  Bewegung  der  Beine,  nur  mit  den  Armen  gesti- 
kulierend. Kaum  ein  Menuett  kann  es  sein,  das  sie  mit  sittigem 
Anstand  und  gemessener  Mimik  zum  Besten  gibt.  — Wie  naiv  und 
gewagt  erscheinen  dagegen  englische  und  französische  Darstellungen 
desselben  Momentes,  wie  in  Queen  Mary’s  Psalter  (v.  265)  oder  am 
Portaltympanon  der  Kathedrale  von  Rouen  und  im  Skizzenbuch  des 
Villard  de  Honnecourt,  wo  Salome  auf  den  Händen  stehend  den 
Körper  in  die  Höhe  wirft,  daß  die  abwärts  hängenden  Beine  frei 
schweben,  als  gälte  es  einen  Purzelbaum  zu  schlagen.  Die  nämliche 
Art  eines  burlesken  Gaukelspiels  sehen  wir  in  romanischer  Wand- 
malerei des  Domes  von  Braunschweig1  und  weit  früher  schon  an 
den  deutschen  Bronzetüren  von  S.  Zeno  zu  Verona.  Dagegen  be- 
stätigt uns  Giotto  in  Sta  Croce  zu  Florenz  dieselbe  Gesittung  wie 
Andrea  Pisano.  Auch  er  begnügt  sich  mit  der  leisen  Schwingung 
des  Körpers  und  wehrt  jeden  Gedanken  an  ausgelassene  Sprünge 
dadurch  ab,  daß  er  der  Tänzerin  selbst  eine  Leyer  in  die  Hand  gibt, 
in  dieser  edleren  Kultur  reicht  die  mimische  Zeichensprache,  wenn 
es  hoch  kommt  die  Andeutung  eines  Saitenklangs  dazu,  vollkommen 
aus  begreiflich  zu  machen,  hier  werde  ein  Machthaber  von  den  Reizen 
eines  Mädchens  bezaubert  und  gewähre  blindlings  einen  Wunsch,  den 
niemand  aus  ihrem  Kopf  entsprungen  glauben  wird.  Das  schöne 
Töchterlein  schmeichelt  erst,  verheißt  das  berückende  Schauspiel, 
und  erlangt  was  ihr  die  Mutter  zu  fordern  aufgetragen  hat. 

Die  Falltür  des  Kerkers  hat  sich  geöffnet.  Der  Gefangene  kniet 
auf  der  Schwelle  und  bietet,  mit  gefalteten  Händen  freiwillig  und 

1 Viel  vornehmer,  wenn  auch  mit  den  Armen  in  der  Luft  herumschlagend, 
doch  aufrecht  in  dem  Bogenfeld  der  Krypta  von  S.  Maria  im  Kapitol  zu  Köln,  Abb. 
bei  P.  Clemen,  Die  romanische  Monumentalmalerei  in  den  Rheinlanden,  Düsseldorf 
1916,  Tafel  XVII. 
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gefaßt,  sein  Haupt  dem  Streiche  des  Henkers  dar.  Dieser  senkt 
soeben  das  Schwert,  das  er  mit  beiden  Fäusten  umspannt,  über  seinen 
Nacken  zurück,  um  es  im  nächsten  Moment  mit  wuchtigem  Schwünge 
nach  vorn  zu  fällen,  und  bei  diesem  Ausholen  heben  sich  seine  Füße 
unwillkürlich  auf  die  Zehen  empor.  Ein  Wächter  mit  Schild  und 
Lanze  stiert  erwartend  auf  das  Opfer,  wie  unter  dem  magischen 
Bann  des  Grauens  oder  der  Grausamkeit,  während  ein  Keulenträger 
halb  erschrocken,  halb  mitleidig  einen  Schritt  zurückweicht.  So 
fühlen  auch  wir  die  Katastrophe  wie  mitten  im  Vollzüge,  ohne  daß 
uns  der  gräßliche.  Erfolg  gezeigt  wird. 

IX.  Sie  ist  geschehen,  bestätigt  das  folgende  Relief  der  nächsten 
Zeile,  das  uns  wieder  in  den  Speisesaal  des  Herodes  zurückversetzt. 
Salome  steht  am  andern  Ende  des  Tisches  links;  sie  schlägt  die 
Arme  über  der  Brust  zusammen,  wie  Mignon  nach  dem  Eiertanz, 
und  erblickt  den  erbetenen  Lohn:  das  Haupt  des  Johannes  auf  der 
Schüssel,  die  ein  Diener  knieend  dem  Fürsten  darbringt.  Und  dieser 
weist  ihn  weiter  an  das  Mädchen. 

Einfach  und  schlicht,  durch  sich  selber  bedeutsam,  ist  der  Ab- 
schluß dieses  heimlichen  Zweikampfes  zweier  Menschenkinder:  wie 
der  beleidigten  Königin  das  Pfand  der  Rache  geboten  wird.  Im 
Frauengemach  auf  ihrem  Hochsitz  thront  Herodias  rechts,  die  Schale 
mit  dem  grausigen  Preis  in  den  Händen,  den  ihr  gehorsames  Töchter- 
lein knieend  überreicht.  Kein  Grausen  bei  der  Mutter,  kein  Mitleid 
bei  dem  Kinde ; aber  auch  kein  Triumph  und  keine  Freude  sichtbar : 
die  stille  Genugtuung  der  siegreichen  Frau,  die  ihren  Willen  erfüllt 
sieht.  Der  Mund  des  Anklägers  ist  verstummt;  — aber  schweigen 
auch  seine  Worte  in  ihrem  Innern?  Es  ist  die  dumpfe  Tatsache, 
die  hier  auftritt.  ohne  Zeugen,  ohne  Chorus,  im  eigenen  Kämmerleiu. 
deren  leeren  Raum  wir  hinter  der  knieenden  Prinzessin  als  zurück- 
gelegten Weg  nachfühlen.  Schräg  gipfelt  sich  die  Gruppe  der  beiden 
weiblichen  Gestalten  gegen  den  Rand  zur  Rechten,  ja  ein  Türmchen 
auf  der  Halle  setzt  sich  verstärkend  auf  die  Schlußnote. 

X.  Dann  nur  noch  das  Finale,  das  uns  menschlich  versöhnt. 
Die  Jünger  Johannes’  sind  gekommen  und  tragen  den  entseelten 
Körper  zur  letzten  Ruhe.  Rechtshin  schreiten  sie  zu  Dreien  ein- 
ander gegenüber;  die  vordere  Reihe  wird  nur  vom  Rücken  gesehen, 
und  doch:  wie  wundersam  prägt  die  fortschreitende  Bewegung  sich 
aus  in  den  langflioßenden  Gewändern,  und  die  Sorgfalt  ihres  Auf- 
tretens in  Rücksicht  auf  die  teure  Last!  Das  letzte  Paar  links, 
das  wir  zuerst  erblicken,  stützt  auch  das  abgeschlagene  Haupt  in 
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seiner  Lage  und  schaut  auf  dessen  Züge  nieder  mit  einer  Verehrung, 
die  vollauf  für  alle  spricht.  — Es  ist  meisterliche  Weisheit,  daß 
keine  Andeutung  der  Örtlichkeit,  kein  Baum  am  Wege,  kein  Fels 
am  Ende,  kein  Hintergrund  jenseits  gezeigt  wird.  So  gewinnt  dieser 
pietätvolle  Zug  vor  uns  entlang  eine  Allgemeinheit,  die  ihn  über 
Zeit  und  Ort  der  Handlung  hinaushebt:  — in  der  weiten  Welt  die 
letzte  Fürsorge  der  Nächsten  allein. 

Aber  der  Leichnam  des  Gottesmannes  wird  so  ein  heiliges  Erb- 
teil folgender  Geschlechter.  Es  ist  ein  kirchliches  Heiligtum  mit 
Kuppelbaldachin  und  Tabernakel,  wo  man  den  Körper  des  Schutz- 
patrons der  Arnostadt  Florenz  verwahrt.  Vier  Jünger  senken  ihn 
in  den  Sarkophag  hinab,  während  ein  fünfter  das  Leichentuch  um 
die  Füße  schlägt.  Zu  Häupten  steht  ein  Kleriker  mit  der  brennenden 
Kerze,  zu  Füßen  der  älteste  der  Jünger  mit  gefalteten  Händen  und 
gramvoller  Miene,  — der  Träger  des  Schmerzes,  der  dem  abgeschie- 
denen Lehrer  nachklingt. 

So  entrollte  sich  das  Lebensbild  des  Täufers  an  der  Pforte  der 
Taufkirche  zu  Florenz  in  den  zwanzig  Relieftafeln,  die  Andrea  Pi- 
sano paarweis  auf  die  Hälften  der  Tür  nebeneinander  und  in  je 
fünf  Streifen  untereinander  gesetzt  hat,  als  die  Aufstellung  im  Jahre 
1336  geschehen  konnte.  Sie  alle  sind  als  Bronzereliefs  gedacht  und 
durchgeführt,  keine  einzige  malerische  Anwandlung  zu  spüren,  selbst 
nicht  in  dem  landschaftlichen  Stück  mit  dem  Knaben  in  der  Wildnis, 
das  uns  plastisch  nicht  wirksam  und  für  den  Abstand  nicht  klar 
genug  ausgefallen  erscheint.  Dieser  Bildner  ist  schon  ein  vollendeter 
Meister  in  der  Durchdringung  der  Gestalt  mit  Ausdrucksleben,  der 
ganzen  Gestalt,  wie  seine  Kunst  es  fordert;  aber  er  ist  maßvoll 
und  zurückhaltend,  immer  zuerst  um  die  harmonische  Schönheit  des 
Körpers  bemüht,  und  ihr  zuliebe  vielleicht  zu  Opfern  an  packender 
Wirkung  des  Augenblicks  bereit,  die  uns  beim  Nachfolger  des  Gio- 
vanni Pisano  befremden  mag,  die  jedoch  jedenfalls  dem  weiteren 
Fortschritt  des  gotischen  Stiles  entspricht,  wie  er  sich  nach  den 
ersten  Jahrzehnten  vollzogen  hat.  Ebenso  verdient  die  weiseste 
Zurückhaltung  in  dem  Einbezug  des  Schauplatzes  hervorgehoben  zu 
werden.  Möglichste  Einfachheit  auf  einem  ohnehin  noch  schmalen 
Plan  und  voller  Verzicht  auf  alles  Ubereinanderschieben  (nach  dem 
einen  Fehlgriff'  ganz  zu  Anfang).  Keine  Raumtiefe  wird  dargestellt 
um  ihrer  selbst  willen.  Wie  außerordentlich  sicher  dagegen  be- 
herrscht dieser  Reliefbildner  die  Ausdehnung,  die  seine  Gestalten, 
seine  Gruppen,  seine  Gesamtkomposition  der  Figuren  durch  sich 
selber  hervorbringen,  sozusagen  von  selbst  mit  sich  bringen  und  er- 
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zeugen.  Überall  aber  herrscht  in  seiner  Erzählung  der  transitorische 
Vollzug  des  Geschehens  für  den  entlanggleitenden  Blick  des  Be- 
trachters, nur  selten,  bewußt  und  klar,  ein  Stillstand  in  frontaler 
Ansicht  und  Vollkraft l. 


1 Der  Aufsatz  ist  schon  in  der  Festschrift  zu  Ehren  des  Kunsthistorischen 
Instituts  in  Florenz,  Leipzig  1897,  abgedruckt  worden,  gehört  aber  so  notwendig 
zum  folgenden,  daß  er  hier  wiederholt  werden  mußte.  Über  Andrea  Pisano  als 
Marmorbildner  vgl.  Jahrbuch  der  K.  preuß.  Kunstsammlungen  1887  „Vier  Statuetten 
der  Domopera  zu  Florenz“  von  Aug.  Schmarsow. 


10.  DIE  ERSTE  BRONZETÜR  DES  LORENZO  GHIBERTI 
AM  FLORENTINER  BAPTISTERIUM  1403-1424 

Als  am  Anfang  des  Quattrocento  zu  Florenz  beschlossen  ward, 
der  Bronzetür  des  Andrea  Pisano  am  Baptisterium  eine  zweite  in 
gleichem  Zuschnitt  ihr  gegenüber  zu  stellen,  war  der  architektonische 
Sinn  der  Gotik  noch  so  stark,  daß  der  nämliche  strenge  Vierpaß 
beibehalten  und  auch  für  die  Preisaufgabe  bei  der  Bewerbung  um 
den  Auftrag  vorgeschrieben  ward,  ja  daß  die  Gesamtdisposition  der 
ganzen  Tür  noch  als  unübertrefflich  angesehen  ward.  Kein  Wunder, 
wrenn  diese  selbstverständliche  Voraussetzung  auch  bei  Ghiberti  als 
Grundlage  seines  Denkens  und  Könnens  hervortritt.  Wir  gewinnen 
aus  seinem  Werke  noch  den  wertvollsten  Aufschluß  über  das  beste 
Erbteil  der  Gotik. 

Die  beiden  untersten  Reihen  von  Bronzereliefs  in  je  vier  Kas- 
setten bilden  gleichsam  den  Sockel,  wie  die  Holzvertäfelung  einer 
Sakristei  mit  ihrem  Schrank  werk  ringsum  oder  die  schräge  Wandung 
eines  Kirchenportals  in  unmittelbarer  Nachbarschaft  der  Tastregion 
ein-  und  ausgehender  Menschen.  Erst  die  oberen  Reihen  sind  nur 
für  das  Auge  des  Betrachters  da.  Hier  liegt  in  ungreifbarer  Höhe 
die  eigentliche  Bildregion;  sie  gehört  der  epischen  Erzählung,  dem 
fortlaufenden  Zuge  der  biblischen  Geschichte.  Hier  soll  dem  Leben 
Johannes  des  Täufers  von  Andrea  da  Pontedera  das  Leben  des  Er- 
lösers von  der  Verkündigung  bis  zur  Ausgießung  des  hl.  Geistes 
entsprechen.  Auch  Ghiberti  befolgt  die  gewohnte  Reihenfolge  des 
Ablesens  von  links  nach  rechts.  Aber  während  der  Pisaner  wie 
auf  einem  Pergamentblatt  oben  anfängt  und  abwärts  steigend  die 
Zeilen  untereinander  setzt,  schlägt  der  Florentiner  das  umgekehrte 
Verfahren  ein : er  beginnt  über  dem  Sockel  unten  links  mit  der 
Verkündigung,  steigt  mit  seinen  viergliedrigen  Horizontalstreifen 
aufwärts  und  schließt  die  fünfte  zuoberst  rechts  mit  dem  Pfingst- 
fest. Das  ist  ein  ausgesprochenes,  grade  bei  dem  sonst  genauen 
Anschluß  an  das  Vorbild  beachtenswertes  Bekenntnis  zu  strengerer 
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französischer  Schulung:  dieser  Aufstieg  hatte  sich  in  frühgotischen 
Glasfenstern  der  Kathedralen  als  Regel  Geltung  verschafft,  obgleich 
er  eben  der  Lesegewohnheit  und  dem  Brauch  romanischer  Wand- 
malerei zuwider  lief  und  deshalb  auch  in  Nordfrankreich  selbst 
Rückfälle  erleben  mußte.  Außerdem  aber  weicht  die  Hauptteilung 
der  Tür  von  der  älteren  ab.  Jene  behandelt  jeden  Flügel  für  sich 
und  füllt  ihn  wie  eine  Blattseite  von  oben  bis  unten,  um  dann  wie 
auf  der  folgenden  daneben  wieder  links  oben  zu  beginnen  und  rechts 
unten  zu  schließen.  Der  Nachfolger  verläßt  diese  Übereinstimmung 
mit  der  Buchmalerei  zu  Gunsten  der  Einheit  des  Flügelpaares  in 
seiner  Stellung  nebeneinander  bei  geschlossener  Tür  und  bevorzugt 
die  monumentale  Beharrung  des  Ganzen  am  Außenbau  als  Bestand- 
teil der  Wand,  die  selbst  in  ihrer  Marmorinkrustation  dem  tek- 
tonischen Gesetz  der  Schichtung  gehorcht.  Der  Verlauf  der  Er- 
zählung gleitet  also  von  dem  ersten  Paar  des  linken  Flügels  zum 
zweiten  Paar  des  rechten  hinüber,  und  es  bleibt  die  Frage,  ob 
zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Relief  jemals  ein  Gefühl  des 
Überspringens  über  den  trennenden  Spalt  zum  Ausdruck  komme. 
Die  starke  Betonung  der  quadratischen  Rahmen  mit  den  vorsprin- 
genden Köpfen  auf  den  Ecken  und  die  fortlaufenden  Blätterreihen 
dazwischen,  die  nicht  allein  reicher,  sondern  auch  schärfer  als  bei 
Andrea  die  gleiche  Gliederung  markieren,  scheinen  für  tektonische 
Grundauffassung  auch  dieser  ehernen  Schmuckwand  zu  entscheiden. 

I.  Lassen  wir  den  Sockel,  mit  den  vier  Kirchenvätern  zuunterst 
und  den  vier  Evangelisten  darüber,  vorerst  unbesprochen,  um  unsre 
Aufmerksamkeit  allein  auf  die  fünf  Reihen  der  evangelischen  Er- 
zählung zu  richten.  Schon  ein  Überblick  der  ersten  lehrt  uns,  daß 
sie  doppelpaarig  geordnet  ist.  Am  Anfang  und  am  Schluß  kehrt 
die  Unterscheidung  der  Vorgänge  im  Innenraum  von  den  beiden 
mittleren  unter  freiem  Himmel  wieder : das  ist  der  unten  in  den 
Vierpaß  eingelegte  Fußbodenstreif,  der  auf  fünf  Konsolenköpfen 
ruht.  Die  grade  Linie  der  Breitendimension  für  den  Schauplatz 
wird  mittels  dieser  Vorsprünge  darunter  sozusagen  durchtaktiert  für 
das  entlang  gleitende  Auge,  das  so  einen  Maßstab  gewinnt  und  eine 
Teilung  in  fünf,  wenn  auch  unsichtbar  gelassene  Vertikalen,  die  als 
senkrechte  Achsen  der  Komposition  ein  symmetrisch  bestimmtes 
Ausmaß  geben.  Die  Mittellinie  scheidet  fühlbar  genug  die  irdische 
Wohnung  der  Auserwählten  von  der  himmlischen  Sphäre,  die  auf 
sie  eindringt.  Die  Peripherie  dieser  letzteren,  die  als  Verbindung 
zwischen  dem  einspringenden  Halbkreisbogen  oben  und  unten  von 
dem  auswärts  liegenden  Zentrum  links  hinein  geschlagen  werden 
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kann,  trennt  die  überirdischen  Erscheinungen  — die  Halbfigur  Gott- 
vaters, der  aus  der  Höhe  mit  offenen  Armen  sich  niederbeugt,  die 
Taube,  die  er  sendet,  und  den  Engel,  der  die  Botschaft  bringt,  — 
von  dem  Ziel  ihrer  gemeinsamen  Bewegung  ab,  so  daß  nur  die  Hand 
Gabriels  hervorragt  und  diesen  heimlich  gespannten  Bogen  keil- 
förmig zuspitzt  gegen  Maria.  Auf  leichten  Wölkchen  wandelnd 
gleitet  der  Himmelsbote  dicht  über  dem  Erdboden  hin,  ohne  ihn  zu 
berühren,  während  die  Jungfrau,  unter  dem  rundbogigen  Schutz- 
dach ihrer  Tür,  soeben  im  Begriff  die  Schwelle  zu  überschreiten, 
in  anmutiger  Überraschung  leise  zurückweicht  und  doch  standhält, 
so  daß  ihr  schlanker  Leib  sich  in  wachsender  Kurve  vordrängt, 
und  den  Segen  empfängt,  indes  die  Hand  sich  noch  in  unwillkür- 
licher Abwehr  vor  den  Busen  legt,  und  die  glanzgeblendeten  Augen 
mühsam  zu  spähen  scheinen,  was  eigentlich  vorgehe.  So  erscheint 
sie  wie  in  einem  Tabernakel,  auf  der  Schattenfolie  doppelt  hervor- 
gehoben durch  die  senkrechten  Linien  der  Architektur,  und  schon 
legt  sich  ein  Schaltraum  in  leicht  verschobener  Diagonale  vor  den 
Eindringling,  zwischen  sie  und  den  stürmischen  Gruß  aus  der  Höhe. 

Das  Hauptgewicht'  liegt  auf  der  Linken,  fast  wie  ein  Dreieck, 
dessen  Höhe  der  Schöpfer  des  neuen  Lebens  die  Erscheinung  Gott- 
vaters einnimmt.  Eine  ähnliche  Trennungslinie  von  links  oben  nach 
rechts  unten  verlaufend,  scheidet  auf  dem  folgenden  Relief  die  zwei 
Momente,  die  es  zusammenfaßt:  die  Geburt  Christi  und  die  Ver- 
kündigung des  Heils  an  die  Hirten.  Der  Engel,  der  hoch  oben  in 
Halbfigur  hereinschwebt,  gewinnt  mit  seiner  doppelten  Gebärde 
demgemäß  zu  beiden  Teilen  zugleich  Beziehung.  Die  abwärts  ge- 
streckte Rechte  weist  auf  das  Kind  in  der  Krippe , das  nackt 
zwischen  der  Mutter  und  den  Haustieren  auf  der  Erde  gebettet 
liegt.  Maria  ruht  ermattet,  schräg  gegen  einen  Fels  gelehnt,  und 
blickt  mit  aufgestütztem  Ellbogen  sich  vorneigend,  auf  das  Knäblein, 
während  Joseph  in  gebückter  Haltung  zu  ihren  Füßen  auf  dem 
Boden  hockt,  und  so  den  pyramidalen  Aufbau  gegen  rechts  unten 
abschließt.  Hinter  seinem  Rücken  und  dem  Felsgrat,  hinter  dem 
die  Familie  ihre  Zuflucht  gefunden  hat,  erheben  sich  zwei  schlanke' 
Hirten.  Der  Eine,  unter  dem  Laubdach  des  Baumes  vorstrebend, 
weist  noch  auf  den  Engel,  dessen  Stimme  sie  aufgerufen  hat,  indes 
der  Gefährte  schon  vordringt  und  die  Augen  mit  der  Hand  be- 
schattend hinüber  späht  zu  dem  Ziele,  das  sie  suchen  sollen. 

Der  felsige  Grund,  der  den  Schauplatz  der  Szene  mit  seinen 
Abstufungen,  Höhlungen  und  Bruchstellen  etwas  unruhig  macht 
und  die  plastische  Deutlichkeit  der  Figuren  im  Interesse  einer 
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malerischen  Gesamtwirkung  beeinträchtigt,  erfüllt  als  Erdreich  auch 
den  untersten  Streifen  des  folgenden  Rahmens,  in  dem  die  An- 
betung der  Könige  dargestellt  ist.  Eine  schlanke  Bogenhalle,  deren 
vorderster  Eckpfeiler  — herausgefallen  — das  einzige  Wahrzeichen 
ruinenhaften  Zustandes  hinterlassen  hat,  nimmt  jetzt  die  heilige 
Familie  auf  und  wird  zum  Baldachin  eines  improvisierten  Thron- 
sitzes. Maria  nimmt  ihn  ein,  mit  dem  nackten  Knäblein  auf  dem 
Knie,  doch  selbst  wie  eine  Königin  - Mutter,  in  ihrer  Bescheiden- 
heit der  Endpunkt  aller  Bewegung  zur  Rechten;  Joseph  lehnt  an 
einem  Pfosten  weiter  innen,  doch  in  der  Enge  immer  das  Haupt 
der  Gruppe,  wie  er  andächtig  niederschaut  auf  die  kniefällige  Ver- 
ehrung des  ältesten  der  Könige.  Als  ob  sich  in  diesem  Augenblick 
die  Sehnsucht  eines  langen  Lebens  erfülle,  rutscht  der  Greis  heran 
und  faßt  das  nackte  Füßchen  des  Kindes,  um  es  an  seine  Lippen 
zu  führen.  Gar  eifrig,  seinem  Beispiel  zu  folgen,  stehen  die  beiden 
andern  Könige  zur  Seite  hinter  ihm,  und  der  reifere  Mann  legt 
dem  jugendlichen  Genossen  die  Hand  auf  die  Schulter,  als  gälte  es, 
die  Ungeduld  zu  mäßigen,  bis  die  erste  Huldigung  des  Alten  voll- 
bracht sei.  Neugierig  drängen  sich  hinter  ihnen  die  Begleiter  und 
Knechte,  über  einander  hinweg  lugend,  und  ein  Äffchen  erklettert 
den  Kopf  eines  kraushaarigen  Mohren.  So  strömt  eigentlich  mit  dem 
ankommenden  Blick  des  Betrachters  der  ganze  Zug  von  links  oben 
nach  rechts  unten  in  die  streng  umschließende  Rahmenform  herein: 
für  das  Weiterlesen  im  Gange  ein  Wiederholungssatz  des  vorigen, 
doch  in  umgekehrter  Richtung  als  Gegenstück  durchgeführt. 
Zwischen  der  aufgestaffelten  Schar  fremdartiger  Gäste  und  dem 
Gegenstand  scheuer  Zurückhaltung  ihrer  Herren  stellt  die  selbst 
zurückweichende  Architektur  einen  senkrechten  Einschnitt,  so  daß 
als  Bindeglied  nur  die  Proskynese  des  Würdigsten  hervortritt,  über 
dessen  Rücken  der  auseinanderhaltende  Schaltraum  emporsteigt. 
Gerade  dieser  ist  es,  der  in  spannender  Pause  die  Erwartung  des 
weiteren  Verlaufes  auslöst:  auch  die  beiden  andern  Fürsten  der 
Erde  folgen  dem  Beispiel  ihres  Führers,  sobald  nur  der  Platz  für 
sie  frei  wird. 

So  setzt  sich  die  Richtung  der  vorgeschriebenen  Blickbahn  mit 
fühlbarem  Nachdruck  rechtshin  fort,  und  wir  werden  daranf  ein- 
gestellt, das  nämliche  Übergewicht  auch  im  Abschluß  des  letzten 
Bildes  dieser  Reihe  zu  finden,  das  uns  in  den  Tempel  zu  Jerusalem 
führt.  Der  Querschnitt  einer  dreischiffigen  Halle,  deren  schlanke 
Pfosten  nur  mit  Rundbögen  aus  Gotik  in  Renaissance  übersetzt 
worden  sind,  eröffnet  sich  in  Frontalperspektive  nun  mit  Kranz- 
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gesims,  wie  eine  Loggia  am  südländischen  Palasthof.  Hier  thront 
in  der  Mittelnische  der  zwölfjährige  Jesus  von  Nazareth,  damit  die 
kleine  Hauptperson  über  die  Köpfe  der  Schriftgelehrten  hinweg- 
rage, die  nach  orientalischer  Art  ihren  Sitz  auf  den  Stufen  zu  seinen 
Füßen  oder  gar  auf  dem  Boden  gewählt  haben.  So  gewinnt  der 
Wunderknabe,  als  Verkörperung  der  Mittelachse  des  Ganzen,  die 
Macht  der  Dominante  im  kunstreich  symmetrischen  Aufbau  und 
damit  eine  Bedeutung,  die  über  seine  Jahre  und  seine  kindliche 
Gestalt  hinausgeht.  Auf  dieser  architektonisch  regelmäßigen  Grund- 
lage bewegen  sich  die  Gruppen  menschlicher  Wesen  wie  in  vertiefter 
Goldschmiedsfassung  um  eine  Perle.  In  ihrem  Zusammenwirken  aber 
verrät  sich  das  Vorhandensein  einer  momentanen  Verschiebung,  die 
sich  als  plötzlich  gestörtes  Gleichgewicht  der  rein  geistigen  Aus- 
einandersetzung offenbart,  sowie  wir  näher  hereinschauen.  Zur 
Linken  ist  noch  eine  Gruppe  in  eifrigem  Gedankenaustausch  be- 
griffen und  merkt  nicht  was  neben  ihr  vorfällt.  Der  bärtige  Rabbi 
dagegen,  der  mit  untergeschlagenen  Beinen  rechts  auf  den  Fliesen 
gesessen  hatte,  wendet  sich  in  großmächtiger  Verwunderung  zu  den 
Eintretenden  herum,  indem  er  das  eine  Bein  ausstreckt,  und  erblickt 
Maria,  die  hoch  aufgerichtet,  in  schlichter  Bescheidenheit  und  doch 
in  ihrem  Recht  als  Mutter  gekränkt,  nun  Rechenschaft  fordert. 
Mit  dem  Manteltuch  über  dem  Kopf  blickt  sie  auf  ihren  Knaben, 
während  die  Rechte  sich  bedeutsam  auf  die  Brust  legt,  die  gesenkte 
Linke  nur  das  schleppende  Gewand  noch  wie  im  Gehen  emporrafft, 
— und  ihre  Erscheinung  spricht  schon  vorwurfsvoll  genug.  Mag 
der  gutmütige  alte  Pflegevater  vermittelnd  den  kleinen  Dozenten 
auf  ihre  Anwesenheit  aufmerksam  machen,  da  sie  in  Angst  und 
Sorgen  ihn  so  lange  vergebens  gesucht  haben,  — mag  das  Gedränge 
der  Neugierigen,  die  sich  dabei  angeschlossen,  hinter  ihr  hervor- 
quellen; sie  wird  in  diesem  Augenblick  zur  Hauptperson,  die  mit 
Größe  und  Ausdruck  sich  unwiderstehlich  durchsetzt.  Die  trennende 
Spaltung  zwischen  ihr  und  Jesus,  die  sich  anschaulich  in  der  Dia- 
gonale ausspricht,  läßt  sich  nicht  mehr  vertuschen.  „Soll  ich  nicht 
sein  in  dem,  was  meines  Vaters  ist?“  lautet  die  Entgegnung  auf 
den  mütterlich  sanften  Vorwurf.  Seit  diesem  Erlebnis  scheiden 
sich  die  Wege  der  beiden  eng  verbundenen  Wesen.  — bis  zum 
letzten  Gang. 

Mit  vollendeter  Sicherheit  sind  die  vier  Reliefs,  die  das  erste 
Kapitel,  die  Kindheit  Jesu  umfassen,  paarweis  auf  beiden  Tür- 
flügeln so  verteilt,  daß  zuäußerst  auf  beiden  Seiten  die  Vertikal- 
achsen der  Architektur  festen  Halt  gewähren,  in  der  Mitte  dagegen 
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korrespondierende  Glieder  in  ihrer  Diagonalbewegong  links  und 
rechts  vom  trennenden  Türspalt  auseinander  weichen.  Am  Anfang 
die  stark  einströmende  Bewegung  des  Impulses  von  außen,  am  Ende 
der  Reihe  die  statuarische  Gestalt  der  Mutter,  innerlich  in  höchster 
Steigerung  ihres  Pathos,  schon  im  Umschwung  der  Enttäuschung, 
im  Widerspruch  zwischen  sich  und  der  höheren  Natur  ihres  Kindes, 
das  so  früh  seine  geistige  Welt  behauptet. 

II.  Ghiberti  kennt  und  verwertet  den  leisesten  Unterschied  der 
Raumwerte.  Das  beweist  schon  sein  Gefühl  für  die  Macht  der 
Lücken  und  Einschnitte  im  Gestaltenzug,  die  unausgefilllt  den  Ein- 
druck einer  atemlosen  Spannung  hier,  eines  klaffenden  Gegensatzes 
dort  erreichen  können,  ohne  den  fortlaufenden  Strom  des  Geschehens 
wirklich  aufzuhalten.  Wie  viel  es  ausmacht,  ob  die  Mittelachse  der 
symmetrischen  Komposition  körperlich  ausgefüllt  ist  und  als  wirk- 
same Dominante  hervortritt,  oder  ob  sie  nur  als  ideale  Linie  in  der 
Raumleere  vorhanden  ist,  in  der  plastischen  Rechnung  also,  nur 
negativer  Faktor,  zurück  weicht , — das  lehren  die  beiden  ersten 
Reliefs  der  folgenden  Reihe  mit  der  Taufe  und  der  Versuchung 
Christi. 

Dem  eintretenden  Blick  begegnet  zur  Linken  die  Gruppe  der 
Engel,  deren  huldigend  vorgeneigte  Haltung  auf  den  Gegenstand 
ihrer  Verehrung  vorbereitet.  Der  erste,  mit  dem  Gewand  auf  den 
Armen,  wendet  sich  rückwärts  im  Austausch  der  Freude  mit  den 
übrigen ; er  ist  ohne  Flügel  geblieben,  weil  er  als  Diener  auf  Erden 
wandelt,  während  der  zweite,  dessen  seitwärts  gedrehtes  Antlitz 
wir  sehen,  mit  seinem  Flügelpaar  den  schwebenden  Andrang  der 
beiden  letzten  deckt  und  unser  Auge  auf  den  Gottessohn  in  der 
Mitte  lenkt,  über  dem  die  Taube  des  hl.  Geistes  flattert.  Hier  greift 
auch  die  Schale  in  der  Hand  des  Täufers  ein,  von  rechts  herüber 
mit  ausgestrecktem  Arm  gehalten,  so  daß  sie  gerade  auf  das  vor- 
gebeugte Haupt  des  letzten  Propheten  weiterleitet,  der  im  andern 
abwärts  sinkenden  Arm  sein  Wahrzeichen,  das  Rohrkreuz  ruhen 
läßt.  Die  ganze  Gestalt,  mit  dem  Vorgesetzten  rechten  Bein  und 
der  herausdrängenden  linken  Hüfte,  biegt  sich  im  Schwünge  nach 
auswärts  und  rahmt  so  von  dieser  Seite  den  Platz  in  der  Mitte  ein, 
nur  noch  hervorgehoben  durch  die  Baumkrone  im  Bogenfelde  hinter 
ihm,  vom  Felsufer  und  Gebüsch  am  festen  Standort  bedeutsam  ge- 
steigert. Er  ist  es,  zu  dem  der  demütige  Täufling  kam.  — Nur  mit 
einem  leichten  Tuch  um  die  Lenden,  das  die  Linke  hält,  steht  Jesus 
im  strömenden  Wasser  des  Jordan,  das  vorn  umbiegend  seitwärts 
hinausfließt.  Die  Rechte  des  Gottessohnes  hebt  sich  zum  Segen, 
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der  Oberkörper  biegt  sich  zurück,  das  Antlitz  neigt  sich  vornüber, 
und  ein  sanfter  Schwung  durch  die  ausladende  rechte  Hüfte  gibt 
der  aufrecht  stehenden  Gestalt  doch  den  Ausdruck  hingebender 
Unterordnung  unter  den  Bußakt.  Aber  die  Schönheit  des  jugend- 
lichen Mannesleibes , der  mit  voller  Liebe  herausmodelliert  ist, 
behauptet  siegreich  ihre  Wirkung  auch  in  der  malerisch  empfun- 
denen Gesamtheit  des  Bildes,  dessen  seitliche  Verschiebung  und 
leise  Abweichung  von  der  Symmetrie  sogar  dem  landschaftlichen 
Charakter  der  Szene  gerecht  wird,  die  zur  liechten  Rückhalt  ge- 
währt und  Zusammenhang  mit  dem  gewachsenen  Boden  des  Tals. 

Bei  aller  Einordnung  und  Abhängigkeit  herrscht  hier  doch  das 
herrliche  Gebilde,  der  nackte  Menschensohn  als  Mittelpunkt  aller 
Blickbahnen  und  aller  Teilnahme.  Als  unüberschreitbare  Kluft 
zwischen  Gut  und  Böse  wirkt  dagegen  die  leergelassene  Mitte  auf 
dem  folgenden  Relief,  zwischen  Christus  und  Satan.  Der  Versucher, 
mit  dem  Krallenfuß , dem  Fledermausflügelpaar  und  dem  seltsamen 
widderhörnigen  Kopfputz,  hat  sich  in  der  Tracht  eines  orientalischen 
Zauberers  dem  Einsamen  in  der  Wüste  genähert;  aber  er  taumelt 
fast  zurück  bei  dem  Befehl:  „Weiche  von  mir!11  — den  die  ab- 
weisende Gebärde  der  rechten  Hand  des  sonst  so  milden  Jesus,  wie 
ein  Ausbruch  innerster  Entrüstung  begleitet.  Stirn  und  Brauen 
senken  sich  ergrimmend,  und  die  ruhige  Linke  ballt  sich  zur  Faust, 
wie  unwillkürlich  und  im  Verborgenen,  indem  der  schlanke  Körper 
sich  aufrichtet  in  stolzer  Verachtung.  Soeben  noch  waren  sie  allein 
auf  kahler  Bergeshöh,  wohin  ihn  der  Dämon  getragen,  um  ihm  die 
Welt  zu  seinen  Füßen  zu  zeigen;  nun  schweben  hinter  dem  Reinen 
die  Engel  des  Himmels  nieder,  ihn  zu  verehren,  und  lassen  keinen 
Zweifel  über  den  Ausgang : — der  Böse  weicht,  und  die  Mächte  des 
Guten  gesellen  sich  dem  Standhaften.  Auch  für  das  Auge  liegt, 
ganz  abgesehen  von  geistiger  Bedeutung  und  poetischem  Inhalt  des 
Auftritts,  das  Übergewicht  auf  der  rechten  Seite,  von  der  die  Be- 
wegung ausgeht,  — gleichwie  in  der  Taufe. 

Demgemäß  tritt  auf  dem  rechten  Flügel,  im  Fortlauf  der  Reihe, 
der  Umschwung  ein.  Nach  freiwilliger  Unterordnung  und  bestan- 
dener Prüfung  beginnt  die  eigene  Laufbahn.  Mit  überraschender 
Energie  sehen  wir  den  stillen  Grübler  aus  der  Verborgenheit  heraus- 
treten und  zum  Handeln  übergehen.  An  der  Pforte  des  Tempels 
schwingt  er  die  Geißel  im  Zorn  gegen  die  Verkäufer  und  Geld- 
wechsler, sie  von  der  Schwelle  des  Heiligtums  zu  verjagen.  Heftig 
dreinfahrend  treibt  er  sie  von  links  vor  sich  her  aus  der  Halle,  wo 
sie  sich  eingenistet.  Ein  starker  Jüngling  ist  im  ersten  Schreck, 
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auf  seinem  Sitz  umgestoßen  und  rücklings  auf  den  Boden  gefallen, 
so  daß  er  sich  nur  mühsam  unter  dem  Andrang  der  Fliehenden 
wieder  aufzurichten  sucht.  Ängstlich  und  grimmig  zugleich  schauen 
die  Nächstbetroffenen  nach  dem  unduldsamen  Eiferer  um,  während 
eine  Frau  mit  gefülltem  Bündel  auf  dem  Kopf  nur  widerwillig  und 
schmollend  vom  Platze  weicht.  Sie  hält,  in  ganzer  Länge,  der  leb- 
haft bewegten  Gestalt  des  vorwärts  drängenden  Gebieters  das  Gegen- 
gewicht, und  nur  der  Fall  des  Einen,  die  Hast  der  Andern  über- 
zeugen uns,  daß  für  diesmal  kein  Widerstand  aufkommt. 

Auch  hier  ist  es  lehrreich,  zwischen  den  rechteckigen  Grund- 
linien des  Fußbodens  und  der  Architektur  die  Diagonale  von  links 
oben  nach  rechts  unten  zu  ziehen,  in  der  die  Hauptbewegung  ver- 
läuft, während  in  dem  andern  Dreieck  die  retardierenden  Elemente 
zu  Häuf  getrieben  werden.  Geht  hier  der  ganze  Vollzug  des  Ge- 
schehens von  Christus  aus,  so  strebt  im  folgenden  Vierpaßrahmen 
mit  der  stürmischen  Seefahrt  Alles  auf  ihn  hin,  in  derselben  Rich- 
tung von  links  nach  rechts.  Von  der  Seite,  wo  unser  Blick  eintritt. 
bläst  auch  der  Wind  und  treibt  mit  den  Wellen  das  Schiff  vor  sich 
her,  deqsen  Steuerbord  unten  und  gerefftes  Segel  oben  den  Zug 
der  Bewegung  nach  rechts  in  die  Tiefe  deutlich  bezeichnen.  Die 
Richtung  in  der  Diagonale  von  links  unten  nach  rechts  oben  ent- 
hält also  nicht  die  Hauptsache,  sondern  nur  die  Exposition,  die 
Szenerie  und  Gelegenheitsursache  des  Wunders.  Deshalb  wird  hier 
die  Bewegung  abgelenkt  und  die  andre  Diagonale  überschneidet  sie 
als  Hauptachse  des  Geschehens.  Die  Jünger  haben  sich  angstvoll 
auf  das  Hinterteil  des  Schiffes  geflüchtet,  nur  die  vordersten  sind 
noch  beschäftigt  die  Raa  umzulegen ; die  Mehrzahl  schaut  vom  Back- 
bord herab  in  gespannter  Aufmerksamkeit  auf  die  Begegnung  vor 
ihnen  nieder,  die  mitten  über  dem  Gewoge  des  Wassers  vor  sich 
geht.  Der  Meister  ist  ruhig  auf  dem  empörten  Element  daher  ge- 
wandelt und  steht  zur  Rechten  vor  Petrus,  der  auf  sein  Geheiß 
ihm  entgegen  gekommen,  soeben  in  der  Flut  zu  versinken  droht. 
Flehend  streckt  der  Kleingläubige  seine  Hände  zum  Herrn  hinüber, 
dessen  Wink  ihn  magisch  zu  halten  scheint.  So  erst  wird  die 
schlichte  Gestalt  Jesu  zum  Träger  der  unsichtbaren  Kraft,  der  den 
Wankenden  zum  Felsen  wandelt  und  dem  Sturm  gebietet,  daß  er 
schweige.  — Wieder  ist  es  die  Macht  der  Raumwerte,  die  dem 
Bildner  ermöglicht,  einen  so  bildmäßig  malerischen  Gedanken,  bei 
dem  die  Tiefenbewegung  des  Schilfes  und  das  Ungestüm  des  Wellen- 
schlags eine  so  unentbehrliche  Rolle  spielt , mit  rein  plastischen 
Mitteln  zu  gestalten.  Das  ganze  Wunder  steht  unter  dem  Zeichen 
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des  gerefften  Segels,  dessen  schräg  gezogene  Stange  am  Mastbaum 
auch  die  Hauptperson  selber  in  den  Zusammenhang  der  Natur- 
elemente einbegreift,  und  nicht  umsonst  ist  Takelwerk  und  Tief- 
gang des  Fahrzeugs,  soweit  es  nötig  wird,  mit  solcher  Ausführlich- 
keit und  Sachkenntnis  geschildert,  daß  wir  merken,  Ghiberti  kennt 
nicht  nur  den  Arno  bei  seiner  Vaterstadt,  sondern  auch  die  Adria 
bei  Rimini,  wo  er  malte,  als  die  Preisaufgabe  für  diese  Bronzetür 
gestellt  wird. 

So  ist  auch  auf  dieser  Hälfte  in  beiden  Herstellungen  ein  ein- 
heitlich verlaufender  Zug  der  Bewegung;  aber  gegenüber  dem  auf- 
rechten Stande  der  beiden  Kompositionen  der  linken  Hälfte  mit  ihrem 
Schwerpunkt  rechts  vorn  in  entgegengesetzter  Richtung.  Nicht  die 
Gravitation  der  Masse,  sondern  der  lebendigen  Kraft  gibt  den  Aus- 
schlag, und  die  Wucht  der  Persönlichkeit  ist  im  Kontrast  zu  ein- 
ander hingestellt. 

III.  Die  ganze  Strenge  der  Symmetrie  mit  verkörperter  Höhen- 
achse in  der  Mitte  herrscht,  durch  den  Gegenstand  gefordert,  in  der 
Verklärung  auf  Tabor,  mit  der  die  folgende  Reihe  beginnt.  Aber 
auch  hier  ist  neben  dem  sozusagen  tektonischen  Aufbau,  der  den 
drei  Hauptgestalten  auf  dem  niedrigen  Hügel  die  oberen  zwei  Drittel 
der  Bildfiäche  einräumt,  für  den  Verfolg  der  Blickbahn  in  bestimmter 
Weise  gesorgt,  und  zwar  durch  die  Hinzuordnung  der  drei  Jünger 
unten.  Unser  Auge  wird,  wie  oben  durch  die  Richtung  der  ersten 
Figur  in  Dreiviertelsicht  nach  innen,  so  unten  durch  den  vorragenden 
Kopf  und  das  emporgezogene  Knie  des  Ersten  links  angezogen,  über 
Arm  und  Haupt  des  vorgebeugten  Petrus  weitergeleitet  und  folgt 
dem  Dritten,  der  sich  aufzurichten  versucht,  aber  vom  Rücken  ge- 
sehen in  knieender  Haltung  verharrt,  um  unter  dem  vorgehaltenen 
Arm  empor  zu  spähen,  auch  notwendig  zu  Elias  hinauf,  der  senk- 
recht über  ihm  steht.  Die  seitliche  Drehung  der  Gestalt  zur  Mitte 
orientiert,  wie  die  korrespondierende  Haltung  des  Moses  links,  über 
das  Verhältnis  zu  dem  grade  von  vorn  gesehenen,  also  in  voll- 
wertiger Körperlichkeit  gezeigten  Gottessohn.  Bei  gleichem  Maß- 
stab in  'einer  Reihe  behauptet  doch  dieser  als  Dominante  das  Über- 
gewicht über  die  beiden,  nur  in  perspektivischer  Verkürzung  sicht- 
baren. und  eben  ihm  zugekehrten  Trabanten.  Nach  der  Bestätigung 
durch  Gesetz  und  Propheten,  die  so  sinnlich  vor  uns  aufgegangen, 
findet  unser  Auge  über  den  verhüllten  rechten  Arm  und  das  vor- 
gestreckte Bein  des  Moses  den  vom  Fuße  selbst  gewiesenen  Aus- 
weg, — gewiß  nicht  ohne  ein  stärkeres  Gefühl  von  der  bleibenden 
Bedeutung  der  Person  mitzunehmen,  der  diese  Auszeichnung  gilt. 
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Es  sind  aber,  ganz  abgesehen  von  der  dogmatischen  Auslegung, 
vor  allen  Dingen  die  Geheimnisse  gotischer  Raumkunst,  die  dem 
Bildner  diese  Steigerung  gewährten. 

Zwei  vom  Rücken  gesehene  Personen  fesseln  unsern  Blick  durch 
die  sprechende  Körperbewegung  unter  fließendem  Gewände  links  im 
folgenden  Rahmen:  im  Gespräch  richtet  sich  ihre  Aufmerksamkeit 
und  hinweisende  Gebärde  weiter  hinein  auf  den  ausgehöhlten  Fels- 
kegel, an  dem  sie  stehen.  In  der  dunkeln  Öffnung  erscheint  eine 
helle  Menschenfigur  in  aufrechter  Haltung,  aber  noch  völlig  ein- 
gewickelt vor  der  abgehobenen  Platte  einer  Totenkiste  darinnen. 
Ihr  gilt  auch  die  Teilnahme  neugieriger  Zuschauer  auf  der  andern 
Seite  des  Gehäuses.  Doch  vor  ihr  und  ihren  Nachbarn  hüben  und 
drüben  schneidet  eine  tiefe  leergelassene  Furche  diagonal  verlaufend 
den  plastischen  Zusammenhang  des  Formengef liges  entzwei  und  legt 
sich  als  Schaltraum  zwischen  diese  obere  und  die  rechts  unten  frei 
aufgebaute  Hälfte  des  Ganzen,  dessen  Hauptpersonen  hier  vorn  auf- 
treten.  Am  Boden  liegt  ein  junges  Weib  mit  aufgelösten  Haaren, 
wie  es  soeben  noch  knieend  und  händeringend,  sich  hingeworfen  hat 
zu  den  Füßen  des  Freundes,  von  dem  sie  Hilfe,  ja  eine  Wundertat 
erwartet.  Es  ist  Maria,  die  Schwester  des  Lazarus,  und  die  ge- 
schäftige Marta  neben  ihr  ist,  nonnenhaft  verhüllt  in  ihrer  Trauer, 
noch  unablässig  knieend  dabei,  mit  ihrer  Bitte  anzudringen.  Sie 
hört  nicht,  sie  sieht  nicht  das  Erstaunen  des  Petrus,  der  beide  Hände 
erhebt  und  hinüber  starrt  zu  der  Wiederkehr  des  Toten  aus  seinem 
Grabe.  Oder  ist  es  in  beiden  Schwestern  schon  der  hinreißende 
Ausdruck  ihrer  Dankbarkeit  und  Verehrung  vor  dem  bescheidenen 
Rabbi,  der  so  anspruchslos  und  unscheinbar  vor  ihnen  steht,  als  sei 
noch  gamichts  geschehen?  Denn  er  hat  doch  gerufen:  „Lazare, 
komm  heraus“,  nachdem  man  die  Steinplatte  vom  Sarkophag  zurück- 
geschoben und  gefunden  hatte,  daß  er  schon  in  Verwesung  sei.  Nur 
diese  Gegenüberstellung  der  aufrecht  stehenden  Leiche  und  des 
milden  Herrn  über  Leben  und  Tod,  in  dessen  Persönlichkeit  wir 
doch  den  Vollbringer  des  Unerhörten  suchen  sollen,  vermag  — eben 
diese  meisterhaft  bündige  Erzählung,  zu  leisten  was  die  Sichtbar- 
machung des  Wunders  verlangt,  wenn  die  Machtgebärde  des  physisch 
Gewaltigen  ausgeschlossen  blieb,  im  Sinne  der  christlichen  Kunst. 

Der  Einzug  in  Jerusalem,  der  sich  auf  dem  andern  Flügel 
zunächst  anschließt,  zeigt  — rein  plastisch  betrachtet  — in  der 
Gesamtdisposition  der  Massen  eine  außerordentliche  Ähnlichkeit  mit 
dem  vorigen  Relief.  Auch  hier  erhebt  sich  ein  Felsblock  links  oben 
und  begrenzt  schrägablaufend  nach  rechts  die  Hauptgruppe,  so  daß 

Schmarsow  Kompositionsgesetze  III  14 


210 


Die  erste  Bronzetür  des  Lorenzo  Ghiberti 


das  Auge  unwillkürlich  der  Diagonale  nach  unten  folgt.  Hier  haben 
wir  Christus,  der  auf  der  Eselin  reitet,  gefolgt  von  der  Schar  seiner 
Jünger,  die  zweifelnd  über  diesen  seltsamen  Triumphzug  mit  ein- 
ander fiüstem,  während  unmittelbar  neben  der  hohen  vom  Rücken 
gesehenen  Gewandfigur , die  links  abschließt , ein  Bübchen  herbei 
gelaufen  ist,  die  Schleppe  der  Satteldecke  zu  halten  und  in  der 
Rechten  gewiß  ehedem  einen  Palmzweig  trug.  Beide  entziehen  uns 
die  hintere  Hälfte  des  Reittieres  zu  Gunsten  idealerer  Wirkung  der 
zusammengehörigen  Gesellschaft.  Vor  dem  Langohr,  dessen  Kopf 
sprechend  genug  der  Wahrheit  abgelauscht  ist,  breitet  ein  eifriger 
Verehrer  sein  Gewand  auf  den  Boden,  damit  der  Herr  darüber  hin- 
ziehe. Dahinter  aber  reiht  sich  in  der  ganzen  Breite,  die  vom 
Felsen  ab  nach  rechts  übrig  bleibt,  wie  eine  Mauer  das  Gedränge 
der  Männer  und  Frauen  aus  der  Stadt.  Jung  und  Alt,  Mutter  und 
Kind,  als  gälte  es,  einem  königlichen  Schaugepränge  beizuwobnen,  — 
haben  sie  mehr  als  Neugier  für  die  Wahl  der  Selbsterniedrigung? 
Jenseits  ragt  ein  knorrig  verästelter  Baum  auf,  dessen  Blattwedel 
ihn  doch  zu  einer  Palme  machen,  selbst  wenn  ursprünglich  eine 
Steineiche  dazu  Modell  gestanden  hat.  Und  zwischen  Baum  und 
Fels  öffnet  sich  der  Ausblick  auf  das  nahe  Tor  mit  Mauern  und 
Türmen  als  Ziel  dieser  seltsamen  Prozession.  Ein  gut  Stück  Weges 
liegt  noch  dazwischen,  als  ginge  es  nach  Siena  hinauf. 

Die  Horizontale  verkündet  sich  als  Richtung  der  Straße,  zugleich 
als  die  stärkste  der  Raumachsen.  Denn  die  daneben  noch  fühlbar 
gemachte  Diagonale  scheidet,  wie  gesagt,  den  Meister  und  die  Seinen 
in  charakteristischer  Situation,  d.  h.  das  Notwendige,  das  sich  fest 
einprägen  soll,  von  dem  Zufälligen,  Nebensächlichen  und  Wandel- 
baren des  Gegenspiels.  Die  andre  Diagonale  aber,  die  den  An- 
kommenden mit  seinem  Bestimmungsort  verbinden  könnte,  hat  nur 
erst  Bedeutung  für  die  poetische  Phantasie,  sie  wird  fast  nur 
malerich  ausgebeutet.  Die  Vertikale  bleibt  rein  ideal,  für  die  feinste 
Empfindung  der  geistigen  Scheidewand  zwischen  Christus  allein  und 
dieser  Volksverehrung,  die  ihm  aufdringlich  entgegenkommt. 

Die  Wagrechte  herrscht  auch,  in  mehrfacher  Wiederholung  und 
in  engerem  oder  weiterem  Abstand  durch  das  folgende  Relief,  das 
als  letztes  in  dieser  Reihe  das  Abendmahl  darstellt.  Unten  der 
Fußboden  mit  dreimal  drei  darunter  vorguckenden  Konsolblättern, 
oben  die  baldachinartig  vorspringende  Decke  mit  sechs  Ver- 
kröpfungen, die  den  Pilastern  der  Rückwand  entsprechen.  Zwischen 
diesen  letztem  öffnen  sich  fünf  zweigeteilte  schlanke  Fenster  mit 
einfachem  Maßwerk  in  ihren  Rundbögen.  Sechs  reiche  Kapitelle, 
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die  unterhalb  dieser  Fensterbögen  an  den  Pfosten  angebracht  sind, 
betonen  abermals  die  wagrechte  Teilung  und  tragen  einen  schützenden 
Wandteppich,  der  in  weichem  Bogengehänge  hinter  Christus  und  sechs 
Aposteln  an  der  Innenseite  des  Tisches  herabfließt.  Dieser  sieben- 
köpfigen Horizontale  läuft  die  fünfköpfige  der  übrigen,  an  der  Vorder- 
seite sitzenden,  vom  Rücken  gesehenen  Jünger  sogleich  parallel, 
während  der  Liebling  Johannes  sein  Haupt  an  der  Brust  des  Meisters 
birgt  un  dkaum  einen  Sitzplatz  beansprucht.  Die  Bankhöhe  der  vor- 
deren Fünf  gibt  den  letzten  Querstreifen  über  dem  Boden,  wie  die 
Kapitellreihe  einen  solchen  oben  unter  der  Holzdecke. 

Die  schwierige  Aufgabe,  das  gemeinsame  Mahl  von  dreizehn 
gleichgekleideten  Personen  in  engem  Rahmen  zu  geben,  während  die 
geistige  Bedeutung  dieses  letzten  Beisammenseins  doch  nicht  in  der 
Mahlzeit  selber  liegt,  hat  hier  zunächst,  wie  sonst  im  Trecento,  .zum 
völligen  Verzicht  auf  die  materielle  Seite  der  Tätigkeit  veranlaßt,  — 
wie  die  Gleichheit  der  Gewandung  ein  Mittel  der  Idealisierung  und 
Einheitlichkeit  des  Stils.  Auch  die  Einsetzung  des  Sakraments  mit 
Brot  und  Kelch  ist  nicht  dargestellt,  weil  sie  in  einem  solchen  Ge- 
dränge, wenn  auch  homogener  Gesellschaft,  kaum  wirksam  hätte 
ausfallen  können,  zumal  in  dem  kleinen  Maßstab  des  Einzelbildes 
in  Reih  und  Glied,  aber  gewiß  auch,  weil  sie  für  die  Geschichte 
Jesu,  die  hier  erzählt  wird,  an  solcher  Stelle  nach  der  Begrüßung 
beim  Einzug,  nicht  die  Peripetie  gegeben  hätte,  die  der  Künstler 
als  Kontrast  zum  Nachbarstücke  verwerten  will.  Deshalb  wählt 
er  den  kritischen  Moment,  wo  das  schmerzliche  Wort  des  Herrn: 
-Einer  von  Euch  wird  mich  verraten“  — die  dumpf  gewordene 
Stille  unterbricht.  Der  Eindruck  dieses  Ausspruchs  geht  durch  die 
Reihen;  das  zeigt  die  Bewegung,  die  in  ihrem  Gewoge  auf  und  ab 
doch  alle  mit  dem  Meister  verbindet.  Sie  gipfelt  soeben  in  Petrus, 
dessen  sprechendes  Profil  sich  Christus  zukehrt,  bis  zur  Gegenfrage : 
„Wer  ist  es?“  — Aber  noch  ruht  Johannes,  von  Wehmut  über- 
wältigt. in  den  Armen  des  Geliebten,  und  die  Spannung  dauert. 
Wie  abhängig  und  erwartungsvoll  schaut  und  lauscht  die  ganze  Ge- 
stalt vorn,  die  wir  nur  vom  Rücken  sehen,  diese  Gruppe  rundend, 
in  beredtestem  Gebaren ! Ein  vierter  Jünger  hinter  Petrus  lugt 
mit  erhobener  Hand  noch  hinter  dessen  Schulter  vor  und  vermittelt 
so  den  Zusammenhang  mit  den  Übrigen,  für  den  auch  sonst  in  der 
ganzen  kleinen  Gemeinde  gesorgt  ist.  Eine  dreiteilige  Pyramide 
mit  dem  aufblickenden  Kopf  des  Bärtigen  als  Gipfelpunkt  bildet 
die  Mitte,  zu  der  die  Linien  der  Vorderreihe  sanft  aufsteigen.  Sein 
jugendlicher  Nachbar  bindet  ebenso  die  letzten  vier  zur  Rechten, 
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neben  denen  die  Rahmenspitze  selbst  die  Szene  schließt.  Es  ist  ein 
Stimmungsbild,  das  uns  gegeben  wird:  — die  peinlich  beklemmende 
Pause  vor  dem  verhängnisvollen  Bruch. 

Es  liegt  in  der  weichen  Gef'ühligkeit  gerade  jener  Jahre,  selbst 
in  Florenz,  daß  Ghiberti  die  ganze  Kunst  harmonischer  Schönheit, 
über  die  er  verfügt,  dazu  auf  bietet,  die  bittere  Wendung  im  Innern 
aller  Anwesenden  in  den  Wohllaut  fließender  Formen  einzukleiden. 
Hier  liegen  die  zartesten  Abtönungen  seines  Vortrags.  Deshalb  ist 
schon  in  der  architektonischen  Grundlage  vorgesorgt,  zumal  da  die 
ausschließlich  herrschende  Sitzhöhe  der  Figuren  das  ganze  obere 
Drittel  des  Vierpasses  für  die  Beihülfe  der  Schwesterkunst  ein- 
räumt, das  heißt  tektonische  Gliederung  und  dekorative  Belebung 
verlangte.  Ganz  meisterlich  bewährt  aber  der  Bildner  unten,  in 
der  stillen  Gemeinschaft  seiner  Gestalten,  bei  dieser  Geschichte  ohne 
Fortgang,  diesem  Drama  ohne  Handlung,  die  Ausdrucksfähigkeit 
seiner  Gebilde,  die  Rhythmik  seines  Linienzuges  in  dem  Zusammen- 
spiel der  organischen  Körper  mit  der  biegsamen  Gewandung  und 
dem  hölzernen  Hausrat.  Wohl  nirgends  ist  das  Vorwalten  der 
flüssigen  Bewegung  und  das  Wesen  seiner  — man  möchte  sagen  — 
musikalischen  Begleitung  so  klar  zu  beobachten  wie  hier,  wo  Ghi- 
berti, gewiß  nicht  unbewußt,  ein  Seitenstück  zu  Andrea  Pisanos 
wundervoller  Grabtragung  des  Täufers  geschaffen  hat.  Muß  die 
Durchführung  der  Horizontale  auch  bei  dem  Reichtum  ornamentalen 
Faltengehänges,  das  doch  nirgends  die  Klarheit  überwuchert,  gewiß 
zunächst  als  Nachteil  für  den  Plastiker  empfunden  werden,  so  wirkt 
doch  der  Verlauf  der  Parallelen  ohne  eigenen  Abschluß  außerordent- 
lich bedeutsam  in  der  zyklischen  Reihe,  deren  tragischer  Ablaut 
nun  im  Folgenden  entscheidend  einsetzt. 

IV.  Das  inbrünstige  Ringen  im  Gebet  beim  Herannahen  des 
Schicksals,  die  Verlassenheit  des  Einzigen,  der  von  den  Seinen  nicht 
verstanden  wird,  schildert  das  erste  Bild  der  vorletzten  Reihe,  im 
Garten  Gethsemane.  Auf  dem  abgestuften  Felsboden  der  Anhöhe 
lagern  und  kauern  rechts  die  schlafenden  Jünger  dicht  nebeneinander; 
das  zurückgesunkene  Haupt  des  obersten  liegt  grade  in  der  Mitte 
des  Ganzen : wie  vom  Mondlicht  beschienen  kann  cs  dem  Auge  nicht 
entgehen,  im  Verfolg  der  Diagonale  zu  dem  überragenden  Olbaum 
hinauf,  — der  Trennungslinie,  die  diese  schwachen . Begleiter  von 
dem  Herrn  in  seiner  Einsamkeit  scheidet.  Links  oben  gegen  die 
Höhe  gewandt  kniet  dieser  mit  gefalteten  Händen  vor  dem  niedrigen 
Buschwerk,  das  spärlich  hier  und  da  zwischen  den  Spalten  wurzelt, 
und  lauscht  in  seiner  Angst  dem  Engel,  der  sich  zu  ihm  niederbengt, 
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aber  keine  Kettung  bringen  kann.  Wie  aus  dem  Dunkel  des  Himmels 
wächst  die  Gestalt  der  tröstenden  Stimme  bis  an  das  Flügelpaar 
hervor,  um  im  flatternden  Gewandzipfel  und  einem  Wolkenstreifchen 
zu  verschweben.  Es  ist  ein  Landschaftsbild,  und  zwar  ein  Nachtstück 
von  tiefem  ergreifendem  Stimmungsgehalt,  das  der  Maler  Ghiberti 
gedacht  und  in  Erzrelief  übertragen  hat.  Aber  indem  wir  Dunkel- 
heit, Mondschein,  Farbentöne  und  formenlösende  Modellierung  hinzu- 
postulieren, behaupten  wir,  daß  diese  Übersetzung  aus  Malerei  in 
Plastik  kein  adäquates  Ergebnis  liefern  konnte,  ln  dem  verstaubten 
Zustande,  hochoben  an  Ort  und  Stelle  geht  die  authentische  Absicht 
ohnehin  in  die  Brüche. 

Lohende  Fackeln  und  Feuerbrände  erhellen  die  Finsternis,  die 
über  der  „Gefangennahme“  lagert,  — auch  das  ein  malerischer  Ein- 
fall. dem  ein  vergoldetes  Bronzerelief  nqtr  andcutend  gerecht  werden 
kann.  Vom  zur  liechten  fesselt  uns,  nach  dem  Überblick  von  links 
her,  der  befehligende  Hauptmann  der  Leibwache,  schon  als  schmuck- 
volle Einzelgestalt  in  ihrer  glänzenden  „römischen“  Rüstung.  Indes 
er  gibt  doch  nur  den  Abschluß  nach  dem  Gelingen  des  Überfalls, 
der  sich  in  paariger  Komposition  vor  uns  entfaltet  hat.  Der  Künstler 
wagt  es  die  Episode  fast  burlesken  Inhalts,  die  Rauferei  zwischen 
Petrus  und  Malchus  in  gleicher  Reihe  der  Körperfolge,  also  gleich- 
berechtigt nach  plastischer  Rechnung  vorauzustellen,  und  erst  nach 
diesem  handgreiflichen  Kontrast  den  Judaskuß  folgen  zu  lassen,  bei 
dem  wir  den  Verräter  nur  vom  Rücken,  aber  in  mimisch  so  wirk- 
samer Haltung  den  milden  Dulder  umarmen  sehen,  daß  es  keiner 
Worte  bedarf,  die  verabredete  Heuchelei  zu  mehren.  Er  wagt  also 
die  »Steigerung  von  humorigem  Realismus  zur  tragischen  Auslieferung 
des  Meisters  durch  den  Schüler  in  gleicher  biblischer  Idealtracht, 
und  es  gelingt  ihm  die  gewagte  Überbietung  der  Rüpelszene  durch 
die  beiden  einander  widersprechendsten  Vertreter  der  auserwählten 
Schar,  die  wir  vorhin  beisammen  gesehen.  Ja  wir  ertragen  das 
gleichzeitige  Nebeneinander  im  Raume,  das  keinen  Gradunterschied 
der  Verwirklichung  und  Bewertung  mitwirken  zu  lassen  erlaubt, 
wie  auf  der  Bühne,  denn  auch  hier  waltet  transitorischer  Verlauf. 
Dahinter  legt  sich  als  Folie  das  Gedränge  der  Bewaffneten,  das  über 
die  Richtung  des  Zuges  keinen  Zweifel  läßt.  Das  Ganze  ist  nur  ein 
vollendet  wiedergegebenes  Intermezzo,  wenn  auch  notwendiges  Moment 
im  unaufhaltsamen  Ablauf  des  Verhängnisses,  das  nun  vor  uns  aufgeht. 

Streng  symmetrisch  gestaltet  Ghiberti  die  Geißelung,  wieder 
genau  so  wie  die  Verklärung  mit  plastisch  verkörperter  Vertikal- 
achse, ja  vollends  idealisierter  Körperschönheit.  So  erscheint  sie, 
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bildet.  Hinter  ihm  bewacht  ein  junger  Krieger  in  prächtiger  Rü- 
stung den  „König  der  Juden“  in  seiner  demütigen  Haltung.  Rechts 
gegenüber  steht  vorn  eine  wirkungsvolle,  vom  Rücken  gesehene  Ge- 
wandfigur. die  das  Gedränge  der  Judenschaft  vermittelt,  und  ganz 
zuäußerst  absichtlich  isoliert  am  Rande  der  fanatische  Stimmführer, 
der  die  Antwort  gibt:  „Sein  Blut  komme  über  uns!“  Wie  schon 
bei  der  Geißelung  ist  auch  hier  die  Fußbodenleiste,  mit  vorspringenden 
Konsölchen  darunter  der  Leitfäden  fürs  Durchzählen,  und  im  Hinter- 
gründe Palastarchitektur  aufgestellt,  die  in  perspektivisch  gedämpftem 
Rhythmus  das  Gewoge  des  Volkes  begleitet. 

V.  Aus  dem  Tor  der  Stadt  quillt  die  Menschenmenge  auf  dem 
ersten  Relief  der  obersten  Reihe ; in  einheitlichem  Zuge  dichtgedrängt 
bewegt  sich  die  Kreuztragung  zur  Richtstätte,  — und  doch,  mit 
dem  Verurteilten  an  der  Spitze,  der  noch  aufrecht  das  eigne  Marter- 
holz mit  langem  Stamme  im  Arm  hält,  wird  das  Ganze  zu  einer 
feierlichen  Prozession  voll  Würde  und  Hoheit  in  Christus  wie  in 
Maria.  Ganz  besonders  edel  wirkt  die  schlanke  Mannesgestalt  im 
weich  herabfließenden  Gewände,  deren  leicht  geschwungener  Haltung 
samt  dem  Spiel  der  Hände  die  ganze  harmonische  Schönheit  der  Be- 
wegung gelassen  ist,  deren  Ghiberti  fähig  war  wie  kein  Andrer. 
Bewaffnete  in  römischer  Rüstung  umgeben  diesen  Träger  unendlich 
überlegenen  Ausdrucks.  Ein  vierschrötiger  Kriegsmann  hinter  ihm 
scheint  soeben  im  Begriff,  den  Ermüdeten  anzutreiben,  der  einen 
Augenblick  verweilt:  ganz  vom  Rücken  gesehen  bietet  er  in  weiten 
Lederstrümpfen  und  kurzem  Wams,  mit  dem  schweren  Schild  auf 
dem  linken  Arm,  den  wuchtigen  Bau  seines  Leibes  in  stärkstem 
Kontrast  der  herkulischen  Kraft  gegen  dies  durchgeistigte  Wesen 
dar.  Er  trennt  in  der  Mitte  der  Figurenreihe,  doch  nach  links 
gravitierend,  zugleich  die  Hauptperson  von  der  Gruppe  der  Frauen 
am  Anfang.  Hier  tritt  Maria  wieder  auf,  und  in  das  volle  Recht 
der  Mutter.  Bis  auf  Antlitz  und  Hand  fast  völlig  eingehüllt  in  ihre 
Witwengewänder,  naht  sie,  ein  Bild  des  stillen  hoheitvollen  Grams, 
den  kein  Zureden  der  Gevatterinnen,  kein  Beileid  der  Freundin  be- 
rühren kann. 

Der  Meister  des  Rhythmus  hat  aus  dem  Drang  der  blinden 
Masse,  der  sich  unbarmherzig  fortreißend  daherwälzt,  ein  pantomi- 
misches Kunstwerk  voll  ergreifenden  Lebens  gestaltet,  das  dem  Ge- 
setz der  Reihung  und  dem  periodischer  Konzentration  zugleich  ge- 
horchend, den  epischen  Fluß  der  Erzählung  noch  einmal  zur  Geltung 
bringt.  Altertümlich  und  streng  steht  daneben  der  Kreuzestod,  ein 
Bekenntnis  zur  Architektonik  des  gotischen  Stils.  Ganz  symmetrische 
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Korresponsion  im  engsten  Anschluß  an  den  Vierpaßrahmen  bestimmt 
die  Anordnung  der  wenigen  Figuren.  In  der  Mitte  der  Crucifixus, 
niedrig  wie  der  Raum  nur  gestattet,  in  ruhiger  regelmäßiger  Haltung, 
aber  noch  nicht  mit  dem  ldassisch  modellierten  Körper  nach  dem 
Vorbild  antiker  Statuen,  nur  weich  und  voll  genug,  also  auch  nicht 
in  asketischer  Dürre,  nicht  in  krampfhafter  Zerrung  der  Glieder. 
Es  ist  vollbracht,  und  Milde  waltet  auch  hier  wie  im  Opferlamm.  — 
Zu  den  Seiten  des  Kreuzes  schweben,  wie  hervorgewachsen  aus  den 
Halbkreisbögen  zwei  schlanke  Engel,  die  den  Schwung  der  Kurven 
nach  innen  und  aufwärts  fortsetzen : der  Eine  ringt  abwärts  blickend 
die  Hände,  der  Andre  wirft  das  Haupt  rückwärts  empor  und  zer- 
reißt mit  beiden  Händen  das  Gewand  über  seiner  Brust.  Unter 
diesem,  auf  dem  Erdboden,  sitzt  Johannes;  das  eine  Bein  lang  vor 
sich  hinstreckend,  preßt  auch  er  die  Hände  in  verzweifelndem  Jammer 
ineinander  und  heftet  ratlos  den  Blick  auf  die  Mutter  des  Herrn. 
Diese  aber  sieht  nichts  von  seinem  Mitleid,  seinem  Ringen  nach 
Fassung  um  ihretwillen.  Tief  in  den  Mantel  gehüllt,  bockt  auch 
sie  auf  der  kalten  Erde;  die  rechte  Hand  liegt  auf  dem  linken 
emporgezogenen  Knie,  darauf  stützt  sich  der  Einbogen  des  Armes, 
in  dessen  Hand  die  Wange  sich  schmiegt;  das  gesenkte  Haupt  blickt 
stumm  vor  sich  nieder.  Die  ganze  geschlossene  Haltung  sagt : das 
Mutterherz  erstarrt  in  solchem  Schmerz;  mit  dem  Tode  des  Sohnes 
ist  die  ganze  Welt  leer  und  öde  geworden,  und  für  sie  nur  der  eine 
Platz,  hier  am  Fuße  seines  Kreuzes. 

Je  länger  unser  Auge  zwischen  diesen  beiden  in  die  äußersten 
Ecken  gedrängten  Figuren  hin  und  wieder  schaut,  desto  weiter 
scheint  die  Enge  des  wirklichen  Rahmens  zu  werden,  desto  mehr 
gewinnt  der  leere  Raum  zwischen  ihnen  Macht,  und  der  Himmel 
darüber  erfüllt  sich  mit  Seufzern,  wie  das  unendliche  Dunkel  um 
Mutter  und  Lieblingsjünger,  die  allein  geblieben  sind  mit  der  ver- 
stummten Klage  der  Menschenbrust.  Ghiberti  verwertet  das  köst- 
lichste Erbteil  der  Gotik  mit  seinem  noch  innig  verwandten  Raum- 
gefühl zu  wunderbarer  Wirkung,  und  offenhart  uns,  wie  tief  auch  in 
ihn  die  ideale  Gesinnung  der  kirchlichen  Kunst  des  Mittelalters 
noch  gedrungen  war. 

Die  Kompositionsweise  dieser  beiden  Reliefs  auf  dem  linken 
Türflügel  kehrt  in  umgedrehter  Folge  auf  dem  rechten  wieder,  soweit 
eben  der  neue  Gegenstand  nicht  auch  andre  Behandlung  aus  sich 
selbst  erheischt.  Die  Auferstehung  geschieht  still  und  weihevoll, 
wie  der  selige  Traum  eines  Jüngers  am  Grabe  sich  die  Rückkehr 
des  geliebten  Meisters  ins  Leben  ausmalen  mochte.  Die  Wächter 
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«=ind  sitzend  eingenickt  oder  am  Boden  gelagert,  zu  Hänpten  und 
zu  Füßen  des  versiegelten  Sarkophags  alle  vier  im  Bann  des  Schlafes. 
Die  nächsten  beiden  lehnen  über  die  Platte  der  Gruft,  der  eine  hält 
gar  die  Hand  noch  am  Rande;  nur  der  äußerste  links  könnte  ge- 
blendet hervorlugen,  aber  wir  sehfcn  sein  Antlitz  nicht,  und  seine 
Haltung  scheint  wie  von  einem  Zauber  befangen.  Christas  indessen 
schwebt  in  der  Mitte,  dicht  über  ihren  Köpfen,  den  First  des  Felsen- 
grabes noch  eben  mit  den  Zehen  berührend,  in  leisem  Schwung  auf- 
wärts. In  voller  Körperlichkeit  und  mit  segnender  Gebärde  nieder- 
schauend, scheint  er  doch  duftig  emporzublühen  wie  ein  Wesen  aas 
der  andern  Welt,  das  leicht  und  äthergleich  zur  Höhe  steigt,  als 
könnte  es  nicht  anders  sein.  Zwischen  der  knorrigen  Steineiche  auf 
der  einen  und  der  Palme  auf  der  andern  Seite,  dem  krausen  Basch- 
werk neben  sich  und  der  jungen  Fächerpalme  hinten  in  der  Ferne 
wirkt  die  friedliche  Gestalt  wie  eine  Erscheinung  aus  dem  verlorenen 
Paradiese.  — Könnten  wir  den  Rand  des  Passes  einmal  erhöhen, 
sodaß  er  das  Relief  stärker  umrahmte  und  hinter  sich  zurücktreten 
ließe,  so  würde  augenfälliger  werden,  wie  das  Ganze  durchaus  als 
Bild  in  malerischem  Sinne  gedacht  ist.  Trotz  aller  Symmetrie  des 
Aufbaues,  in  dem  die  beiden  Bäume  neben  der  Gestalt  des  Auf- 
erstehenden fast  so  wirken,  wie  Moses  und  Elias  in  der  Verklärung, 
ist  es  eine  Gartenszene,  deren  Beleuchtung  wir.  wie  auf  dem  Olberg. 
nur  als  Helle  der  Mondnacht  vorzustellen  versucht  sind. 

Ganz  anders  das  Schlußstück  der  Reihe,  das  der  Kreuztragung 
links  mit  ihrer  Gestaltenmenge  hier  am  Ende  rechts  die  Wage 
halten  soll,  zugleich  aber  statt  des  Bewegung  zages  dort  den  Still- 
stand bringen  muß.  Eine  Reihe  mannigfaltig  gekleideter  Personen 
nimmt  etwas  über  drei  Fünftel  der  Gesamthöhe  in  Anspruch,  meist 
einem  Hause  zugekehrt,  dessen  Fassade,  in  flachstem  Relief  zurück- 
tretend. mit  Pilastern  und  gradem  Gebälk.  Blendarkaden  und  Kranz- 
gesims oder  Baohbalu'trade  gegliedert  ist.  Vergebens  versuchen 
die  Männer  durch  Pochen  an  die  Haustür  Einlaß  zu  Anden  und  doch 
stehen  sie  erwartungsvoll,  als  könnte  etwas  Überraschendes  daraus 
hervorbrechen.  Droben  aber  wehen  festlich  die  Bänder  der  Girlanden, 
und  auf  dem  Söller  gewahren  wir.  kaum  mehr  als  bis  an  die  Schul- 
tern hervorragend,  — also  für  die  Entenstehenden  nicht  erkennbar  — 
die  Versammlung  der  Heiligen : in  der  Mitte  Maria,  zu  den  Seiten 
die  Apostel,  in  stillem  Gebet  oder  im  lauten  Lobgesang,  einmütig 
im  Geist,  der  ihnen  verheißen  ward.  Der  Bildner  widmet  sich  mit 
sichtlicher  Vorliebe  den  plastischen  Figuren  aut  der  Straße  vorn. 
Da  ist  ein  Janitschar  mit  langem  Rock  und  krummem  Schwei  t.  mit 
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krauser  Lockenfülle  und  mehreren  Zöpfchen  im  Nacken,  dann  Krieger 
in  römischer  Rüstung  und  Juden  im  Kaftan,  deren  Horchen  am 
Hause  oder  Öffhungsversuche  nur  willkommene  Gelegenheit  zu 
mancherlei  Posen  und  günstiger  Gruppierung  gewähren.  Sie  treten 
von  beiden  Seiten  heran,  als  hörten  sie  das  dithyrambische  Durch- 
einander der  Stimmen,  vom  festlich  geschmückten  Hause,  wohl  gar 
verdächtig  und  ungewohnt,  so  daß  der  prächtige  Eunuchenhauptmann 
in  der  Mitte  die  Rolle  des  Nachtwächters  übernimmt.  Der  Ver- 
sammlungsort der  ersten  Gemeinde  erscheint  wie  das  Vorbild  der 
Kirche,  wie  unantastbar  für  die  Angriffe  der  Juden  und  Heiden  vor 
ihrem  Tor.  End  die  architektonische  Gliederung  des  Reliefs  ent- 
spricht bei  aller  Bewegung  der  menschlichen  Gestalten  im  Vorder- 
grund dem  Ton  auf  der  bleibenden  Bedeutung  des  geheimnisvollen 
Vorgangs  darinnen  oder  droben  unter  freiem  Himmel.  Bei  dieser 
Auffassung  des  Pfingstfestes  wird  jedenfalls  Eins  gewonnen:  ein 
beruhigender  Abschluß  für  den  ganzen  Verlauf  der  Erzählung,  den 
Auge  und  Sinn  des  Betrachters  gleichermaßen  verlangen. 

Ganz  besonders  deutlich  wirkt  hier  die  Gesetzlichkeit  des  Rah- 
mens mit  der  Innengliederung  der  Fläche  zusammen : auf  der  unter- 
gelegten Horizontalleiste  mit  der  vorspringenden  Konsolreihe  da- 
runter, die  den  emporschauenden  Blick  veranlaßt  im  Entlanggleiten 
das  Ausmaß  der  Breitendimension  nachfühlend  abzutasten,  erheben 
sich  die  Körper  der  Personen  fast  rundplastisch  mit  ihren  Vertikal- 
achsen nebeneinander,  mit  einer  etwas  nach  links  verschobenen  Zäsur 
zwischen  ihnen,  die  hier  zu  dritt  in  ruhiger  Gruppe  geschlossen, 
drüben  paarweis  gereiht  zu  viert  in  schräger  Stellung  herantreten. 
Hinter  ihren  Köpfen  schließt  ein  wagrechtes  Gesims  das  Unter- 
geschoß, darüber  öffnen  sich  drei  Rundbogen  zwischen  vier  Pilastern, 
dann  folgt  die  abschließende  Brüstung  mit  Girlandengehänge  zwischen 
den  Verkröpfungen,  und  endlich  unter  der  Spitze  des  Vierpasses  die 
Büste  Marias,-  unter  den  Bogenlinien,  die  davon  ausschwingen,  die 
beiden  Halbchöre  der  Apostel  Kopf  an  Kopf,  — also  fast  durch- 
gängig die  feste  Bestimmtheit  durch  das  Gerüst  der  Vertikalen  und 
Horizontalen  innerhalb  des  Rahmens. 

Dieser  Rautenvierpaß  selbst  aber  hat  eine  außerordentlich  wert- 
volle Eigenschaft,  die  als  künstlerisches  Kompositionsgesetz  bei  ihm 
selbst  gewaltet  hat,  da  er  in  Frankreich  gefunden  ward,  und  als 
solches  weiter  wirken  mußte  auf  jeglichen  Inhalt,  den  er  umschloß. 
Die  senkrechte  wie  die  wagrechte  Mittelachse,  die  durch  die  vor- 
tretenden Rautenspitzen  betont  werden,  sind  die  festen  Träger  des 
Hausgesetzes,  die  uns  über  den  unverrückbaren  Bestand  orientieren. 
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Die  Bogenausweichungen  dagegen,  am  Ende  der  beiden  Diagonalen, 
verkünden  sich  von  vornherein  als  Raumweiten,  in  denen  sich  Leben 
und  Bewegung  von  innen  her  vollziehen  mag,  aber  auch  von  außen 
Luft  und  Licht  und  jeder  andere  EiDHuß  der  weiten  Welt  in  das 
enge  Gehäuse  einzudringen  imstande  scheint.  Für  die  Auseinander- 
setzung oder  das  Zusammenwirken  dieser  beiden  Grundfaktoren 
des  Rautenvierpasses  sind  die  Reliefs  am  Sockel  der  Tür  mit  den 
Einzelfiguren  der  Evangelisten  und  Kirchenväter  schon  außerordent- 
lich aufschlußreich  '. 


1 Vgl.  Ghibertis  Kompositionsgesetze  an  der  Nordtür  des  Florentiner  Baptiste- 
riums von  August  Schmarsow.  Abhandlungen  der  phil.-hist.  Klasse  der  K.  Sachs. 
Ges  d Wissenschaften,  Bd.  XV111,  No.  IV.  Leipzig  1899. 
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